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PREMESSE 


Non  son  molti  anni  dacché  i  fortunati  tentativi  di  Giosuè  Carducci 
per  riprodurre  in  versi  italiani  alcuni  metri  latini,  suscitando  una  pole- 
mica combattuta  spesso  con  buone  ragioni,  spesso  anche  dietro  a  impres- 
sioni ed  a  simpatie  o  antipatie  subitanee,  mi  porsero  argomento  di  cre- 
dere che  la  tecnica  dei  versi  nostri  si  potesse  razionalmente  divisare 
assai  meglio  che  non  con  quelli  empirici  e  stupidi  accozzamenti  di  sillabe 
dalle  quattro  alle  undici  con  uno  o  due  accenti  piantati  o  qua  o  là,  e  sì 
perchè  sì,  come  si  insegnava  al  buon  tempo  andato  nelle  grammatiche  e 
nelle  scuole.  Io  vedea  e  vedo  da  una  parte  i  trattatisti  della  metrica 
nuova  parlar  di  trochei,  di  giambi,  di  dattili,  di  arsi  e  di  tesi,  parecchi 
anche  di  brevi  e  di  lunghe ,  tutti  però  in  generale  sott'  intendendo  che 
cotesta  roba  non  abbia  attinenza  se  non  coi  detti  nuovi  sistemi,  e  credendo 
in  generale,  o  parendo  di  credere  in  buona  fede,  che  l'applicare  più  o 
meno  grossamente  qualche  norma  della  metrica  antica  possa  bastare  in 
Italiano  o  in  altra  lingua  qualunque  a  fare  dei  versi  meritevoli  di  aver 
questo  nome.  Dall'altra  parte  a  caso  ancor  vergine  (e  questo  accresce  il 
suo  merito)  Francesco  Zambaldi  nel  suo  prezioso  libretto  sul  ritmo  dei 
versi  italiani  avea  già  cominciato  a  studiare  le  regole  musicali  che  gover- 
nano i  versi  nostri,  e  questi  egli  avea  già  divisi  in  due  tipi,  ad  accento 
fisso  e  ad  accento  mobile.  Il  Fornaciari  fece  un  passo  di  più,  quando  di- 
stinse le  serie  di  piedi  bisillabi  e  di  piedi  trisillabi,  sebbene  nei  partico- 
lari sovente  la  sua  teoria  non  abbia  fondamento  razionale,  come  là  dove 
trascura  nel  computo  l'ultima  sillaba  non  accentata  del  verso,  dove 
ammette  tra  i  versi  il  ternario  che  manca  per  sé  del  carattere  essenziale 
del  ritmo,  che  è  la  successione  degli  ictus,  o  arsi,  che  dir  si  vogliano  : 
a  questo  s'aggiunge  ch'egli  non  par  sospettare  nemmeno  che  la  metrica 
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nuova,  carducciana  o  non  carducciana,  possa  o  debba  esser  parente  della 
metrica  vecchia  nostrale;  ne  tratta  infatti  brevemente  in  un  capitolo  a 
parte,  e  rimanda  chi  vuol  saperne  di  più  al  Cavallotti  e  al  Chiarini. 

Io  non  so  capire  per  altro  come,  una  essendo  la  forma  regolatrice  del 
verso,  forma  stabile,  al  di  fuori  della  lingua,  che  ha  fondamento  natu- 
rale e  matematico,  il  ritmo  (pu6)aó(;),  ed  una  essendo  la  materia  sulla 
quale  il  ritmo  opera  (pu0|LiiZó|uevov),  cioè  la  lingua  italiana,  le  applica- 
zioni possano  poi  separarsi  così  da  averne  due  sistemi  diversi  senza  che  l'uno 
necessariamente  sia  parte  o  complemento  dell'altro.  Capisco  invece  benis- 
simo che  una  differenza  essenziale  vi  sia  o  vi  possa  essere,  per  esempio, 
tra  la  metrica  greca  e  la  nostra,  essendo  differente  la  materia  su  cui  il 
ritmo  opera,  non  foss'altro  per  ciò  che  riguarda  la  natura  della  quantità 
delle  sillabe  nell'una  lingua  e  nell'altra:  così  maggior  differenza  ancoravi 
dovrà  essere  tra  le  leggi  che  regolano  ciascuno  dei  tre  momenti  del  ritmo 
capaci  di  produrre  un'opera  d'arte,  il  suono  inarticolato,  la  parola  e  i 
moti  della  persona  (iLiéXo?,  XéHiq,  Kivricri<;  (TuujuaTiKri),  in  altre  parole,  la 
musica,  la  poesia,  il  ballo. 

Quest'è  appunto  il  principio  di  Aristosseno,  ed  è  verità  evidente  e 
sensibile:  il  ritmo  è  al  di  fuori  e  al  di  sopra  della  lingua,  come  è  al  di 
fuori  e  al  di  sopra  del  ballo  e  della  musica.  E  questo  è  pure  il  fondamento 
della  teoria  di  G.  A.  Apel,  accettato  nella  sua  generalità  anche  dal  sommo 
Westphal,  essere  cioè  quello  del  ritmo  uno  dei  sensi  fondamentali  e 
immanenti  nella  umana  natura,  immutabile  per  diversità  di  luoghi  e  di 
tempi. 

Io  non  mi  fermerò  adesso  a  discutere,  se  di  cotesta  teoria  le  conseguenze 
ultime  sieno  state  dedotte  opportunamente  :  né  esaminerò  particolarmente 
quanto  valore  abbia  l'obiezione,  apparentemente  gravissima,  che  il  fatto 
prova,  potersi  dare  una  varietà  nell'esplicazione  particolare  di  questo  prin- 
cipio, come  si  vede  nella  battuta  di  cinque  tempi,  dura  e  rara  nella  mu- 
sica nostra,  ma  famigliare  agli  antichi.  A  me  basta  sia  riconosciuta  la 
verità  della  teoria  in  generale:  delle  applicazioni  particolari  io  non  curo 
che  quelle  che  toccano  il  pu0|aiZ;ó|uevov  di  cui  mi  occupo  io,  cioè  la  parola 
italiana.  Del  resto,  sia  detto  di  passaggio,  il  trovarsi  una  esplicazione  di 
più  0  di  meno  nella  musica  antica  o  nella  musica  nostra,  poco  decide  per 
la  questione  :  né  è  necessario  che  ogni  popolo  metta  in  atto  tutte  le  espli- 
cazioni possibili  del  principio  fondamentale,  né  è  vero  che  le  forme  più 
semplici  e  le  più  facili  sieno  le  prime  a  esplicarsi.  Così  nei  rapporti  armo- 
nici noi  troviamo  nella  musica  greca  messo  in  pratica  l'intervallo  di 
quarta  tanto  tempo  prima  di  quello  d'ottava.  Non  è  dunque  alla  mag- 
giore 0  minore  semplicità  o  facilità  de'  rapporti  che  si  deve  sopra  tutto  ba- 
dare per  iscegliere  quelli  che  a  un  dato  puGiniZióiLievov  possono  più  conve- 
nientemente applicarsi:  si  andrebbe  a  rischio  di  fabbricare  delle  teorie 
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affatto  ideali  e  destituite  d'ogni  fondamento  di  praticità.  Noi  studiamo 
l'arte  a  posteriori,  abbiamo  quindi  i  fatti  per  norma  sicura;  e  studiando  i 
fatti,  basterà  che  troviamo  che  quel  dato  rapporto  di  tono  o  di  ritmo  non 
contravviene  alle  regole  fondamentali  e  immanenti,  ma  ne  è  anzi,  o  così  o 
così,  una  esplicazione.  Un  esame  diligente  ci  potrà  condurre  a  conoscere 
per  quali  cause  intime  o  esterne  in  quella  data  musica,  in  quella  data 
poesia  abbia  potuto  a  preferenza  il  principio  svilupparsi  in  quei  deter- 
minati suoi  accidenti  piuttosto  che  in  quei  determinati  altri;  e  così  arti- 
ficiosamente si  potrà,  senza  troppo  sforzarla,  aiutar  la  natura  nel  produrre 
nuovi  rapporti  e  nuove  armonie  sempre  legittime  e  regolari  di  mano  in 
mano  che  divengon  mature. 

Se  dunque  uno  ed  identico  è  il  principio  che  regola  i  pu9|LiiZ;ó|ueva,  in 
questa  identità  di  principio  consisterà  il  punto  di  paragone  e  di  somi- 
glianza tra  la  versificazione  italiana  e  la  greca:  la  differenza  per  lo  con- 
trario si  troverà  nella  differente  natura  dei  due  pu9)aiZ!ó|Lieva,  in  questo 
cioè,  nella  fattispecie,  che  il  pu9|uiZ;ó)lI€vov  italiano  è  la  nuda  parola,  il 
greco  è  la  parola  insieme  e  la  danza  e  la  musica.  Non  solo  pertanto  della 
ritmica  greca  va  escluso  per  noi  tutto  quanto  si  riferisce  a  queste  due  ul- 
time arti,  ma  la  parola  stessa  converrà  spogliarla  affatto  o  quasi  di  quelli 
elementi  pei  quali  a  queste  arti  essa  era  strettamente  legata,  e  special- 
mente della  quantità.  Il  resto  tutto  della  teoria  classica  è  pratico  e  at- 
tuale anche  per  la  versificazione  italiana,  e  la  versificazione  italiana  si  può 
tutta  ridurre  alle  norme  classiche.  —  Ma  è  utile  o  conveniente  far  ciò  ? 

Ne  ho  dubitato;  poi  mi  parve  di  sì.  Vero  è  che  le  dottrine  scientifiche 
sopra  di  sì  fatti  argomenti  non  sono  certo  di  buon  augurio  ;  la  norma  in- 
fatti si  dà,^  quando  il  senso  naturale  è  attutito.  Così  le  leggi  spesso  son 
prova,  pili  che  altro,  della  scarsa  morale  del  popolo,  così  la  retorica  segna 
sovente  la  corruzione  dello  stile  e  la  grammatica  quella  della  lingua:  così 
si  insegna  a  far  versi,  quando  si  comincia  a  non  saperli  più  fare.  Non  è  da 
credere  però  che  queste  arti  sieno  esse  cagione  del  decadimento  ;  gli  è  che 
di  medicine  non  si  sente  il  bisogno  quando  si  è  sani  ;  le  si  cercano  invece 
malati  ;  e  queste  arti  e  queste  norme  sono  appunto  le  medicine.  Giovano 
esse  ?  Qui  è  il  nodo  :  ve  ne  sono  di  quelle  che  mandano  il  paziente  al  crea- 
tore, anche  se  non  è  affatto  disposto  d'andarvi;  ogni  medico  però  le  ordina 
sempre  con  la  persuasione  che  debban  giovare.  Nel  caso  nostro  comunemente 
per  tutto  farmaco  della  nostra  malata  poesia  si  danno  le  regole  di  sopra 
poco  lodate  del  contar  le  sillabe  da  quattro  ad  undici,  —  un  debilitante 
che  contribuì  forse  a  far  intristire  la  poetica  nostra,  che  nei  primi  secoli 
prometteva  ben  altra  ricchezza  o  ben  altra  libertà  di  sviluppo;  qualcun 
altro  recentemente  ha  tentato  di  avvelenarla  con  mezzi  eroici  senza  mi- 
sura e  senz'ordine,  sì  che  la  poveretta  è  assai  male  in  gambe  e  la  si 
trascina  sopra  le  grucce  ch'è  una  pietà. 


Poiché  dunque  di  cura  essa  ha  bisogno,  io  credo  che  l'unica  veramente 
utile  e  necessaria  a  salvarla  sia  la  cura  dei  corroboranti,  aiutata  dal  jnoto 
e  dalla  ginnastica.  La  teoria  infatti  che  io  credo  di  poter  applicare  alla 
metrica  nostra,  non  solo  comprende  tutte  le  forme  universalmente  cono- 
sciute, ma  apre  la  strada  ad  esplicarne  gradatamente  molte  altre,  pa- 
recchie  delle  quali,  come  vedremo,  sono  già  mature,  o  lo  saranno  tra 
poco,  da  potersi  adoperare  senza  pericolo.  Io  cerco  di  dare  una  teoria  ra- 
zionale, e  non  la  cavo  da  un'idea  cervellotica  e  individuale,  ma  la  conforto 
con  gli  argomenti  obbiettivi  della  pratica  del  tempo  passato  :  non  sosti- 
tuisco l'arbitrio,  né  voglio  creare  una  metrica  nuova;  esamino  e  studio  le 
leggi  dei  versi  nostri  e  scruto  quale  sia  o  sia  per  essere  il  loro  procedi- 
mento e  il  loro  sviluppo  naturale. 

Non  vi  ha  dubbio  che  la  difficoltà  più  seria  di  tutte  sta  nel  porre  il 
principio  sommo,  secondo  il  quale  si  devono  poi  classificare  e  disporre  i 
fenomeni  singoli  nella  trattazione  particolare.  Ma  in  ciò  noi  siamo  ammae- 
strati dall'esperienza  dei  trattatisti  antichi  e  moderni,  e  dagli  errori  nei 
quali  sono  caduti  ;  che  sovente  accade  che  il  traviamento  stesso  nasconda 
un  principio  di  verità,  che  fu  soltanto  male  applicato. 

Così  rettamente  Aristosseno  aveva  fondato  una  teoria  scientifica  delle 
arti  musiche,  quando  la  musica  era  ancora  legata  alla  poesia  ed  alla 
danza;  e  la  sua  dottrina  del  tempo  e  del  ritmo  è  il  fondamento  razionale 
e  naturale  della  met)ica  greca.  Ma  subito  dopo  di  lui  il  legame  delle 
tre  arti  si  sciolse,  la  poesia  si  separò  dalla  musica:  la  metrica,  come 
doveva,  prevalse  alla  ritmica,  e  cominciando  dagli  Alessandrini  giù  giù 
attraverso  a  tutta  la  letteratura  romana,  non  si  parlò  quasi  d'altro  che  di 
quantità  delle  sillabe,  —  quantità  poi  essa  stessa  alcune  volte  di  un  va- 
lore convenzionale  e  arbitrario,  essendo  perduto  l'elemento  musicale  che 
ne  determinava  la  vera  misura.  A  ciò  tenne  dietro  per  necessaria  conse- 
guenza la  divisione  arbitraria  dei  piedi:  divisione  fatta  alla  pazza;  basti 
dire  che  per  es.  il  pentametro  elegiaco  fu  diviso  in  due  dattili,  uno  spondeo 
e  due  anapesti,  l'asclepiadeo  in  un  epitrito  quarto,  un  antispasto  e  un 
digiambo,  il  saffico  in  un  eretico,  un  ionico  a  maiore,  ed  un  ditrocheo  : 
procedevano  tanto  alla  cieca  da  non  badare  nemmeno  alle  cesure  del  verso. 
Perfino  nel  veiso  esametro  non  erano  sicuri  del  fatto  loro,  e  attribuivano 
ad  Omero  dei  versi  col  terzo  piede  trocaico  e  con  l'ultimo  giambo,  senza 
dubitare  neanche  che  quella  breve  non  fosse  per  avventura  soltanto  appa- 
rente, e  senza  sospettare  l'esistenza  d'una  legge  del  ritmo  immutabile 
e  necessaria. 

Ma  l'errore  di  questi  grammatici  aveva  -fondamento  nel  vero:  la  mu- 
sica s'era  separata  dalla  poesia,  quindi  dalla  tecnica  poetica  bisognava 
eliminare  tutto  ciò  che  si  riferiva  esclusivamente  alla  musica,  bisognava 
tener  conto  soltanto  degli  elementi  reali  ancora  esistenti  di  fatto  nel  verso. 
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Ed  elemento  principale,  materiale  e  apparente,  era  ancora  e  sempre  la 
<iuantità.  Il  ritmo  del  verso  non  era  perduto;  solo  aveva  mutato  natura: 
era  perduto  in  quanto  riferivasi  al  inéXoq,  durava  ancora  in  quanto 
si  riferiva  alla  XéEi(g:  dove  adunque  le  leggi  dei  due  pu0juiZ:ó|ueva  si 
corrispondevano,  il  verso  ne  usciva  salvo  ed  armonico  ancora  al  senso 
naturale;  dove  esse  erano  differenti,  perduta  la  musica,  il  verso  riu- 
sciva una  forma  morta,  una  combinazione  artificiosa  e  convenzionale,  la 
cui  ragione  di  essere  non  aveva  altro  fondamento  che  quello  della 
tradizione  dell'antichità.  Se  quei  grammatici  avessero  operato  razional- 
mente, avrebbero  dovuto  conoscere  che  l'ordine  dei  tempi  deboli  e  forti 
era  sempre  il  fondamento  della  versificazione;  ma  nei  modelli  che  avevan 
sott'occhio  esso  non  appariva  sempre  serbato:  come  potevano  essi  dunque 
prender  per  base  un  elemento  che  parea  accidentale?  La  quantità  per  lo 
contrario  rimaneva  sempre  evidentemente  al  suo  posto. 

La  trasformazione  nacque  nella  poesia  popolare:  senza  preoccupazioni 
di  esempi  autorevoli  e  senza  pregiudizi  di  scuola  il  popolo  si  abbandonò 
al  senso  naturale  immanente  in' ogni  età  e  in  ogni  tempo,  e  il  ritmo  ebbe 
di  nuovo  la  precedenza,  anzi  l'assoluto  dominio  nel  verso.  E  ancora  come 
ersL  avvenuto  in  antico,  finche  ed  in  quanto  alla  poesia  restò  congiunta 
0  si  tornò  a  congiungere  la  musica,  questa  ritentò  un'altra  volta,  come  ve- 
dremo, di  dominare  nel  ritmo;  quando  la  musica  abbandonò  la  poesia,  unica 
norma  al  ritmo  del  verso  restaron  le  leggi  della  parola. 

Qui  si  potrebbe  porre  il  problema,  se  la  separazione  delle  tre  arti, 
poesia,  musica  e  ballo,  sia  stata  un  progresso  od  una  rovina.  Certo  è  che 
una  sintesi  artistica  così  equilibrata  e  perfetta,  come  nella  triade  del- 
l'arte greca,  non  trova  riscontro  in  nessuna  produzione  moderna:  separa- 
tamente però  si  può  ritenere  che  ciascun'arte,  movendosi  piìi  liberamente 
e  senza  legami  d'altre  arti  diverse,  abbia  avuto  agio  di  svolgersi  più 
perfettamente.  Vero  è  che  l'opera-ballo  pare  esteriormente  spesso  con- 
giungere ancora  in  un  tutto  le  tre  arti  sorelle,  ma,  fino  ad  ora  almeno, 
il  connubio  è  tutt'altro  che  pari:  la  poesia  rispetto  alla  musica  non  è 
sorella,  ma  serva,  guattera  o  peggio  ;  e  il  ballo  non  saprei  dire,  se  sia 
destinato  a  pascer  gli  occhi  coi  movimenti  misurati  della  persona,  o  non 
piuttosto  a  solleticare  altri  sensi  ben  differenti  dal  senso  ritmico.  Dato 
pure  che  la  società  fosse  alla  pari,  la  poesia  e  la  musica  sono  piuttosto 
sovrapposte  che  fuse:  la  musica  dà  alle  sillabe  quella  quantità  che  le 
fa  meglio  comodo,  ne  gli  stessi  accenti  grammaticali  sono  più  rispet- 
tati :  le  due  arti  procedono  liberamente  e  così  si  trovano  meglio  a  loro 
agio.  Io  sono  persuaso  che  la  separazione  sia  provvidenziale:  se  non 
fosse  avvenuta,  non  ci  sarebbe  più  arte,  perchè  per  noi  nipoti  degeneri 
la  costerebbe  troppa  fatica. 

Ma  dicendo  che  il  ritmo  poetico  vuol  essere   considerato   e    studiato 
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nelle  leggi  sue  proprie  e  separate  dalle  altre  arti  sorelle,  uon  voglio  dire 
con  ciò  che  lo  studio  di  queste  non  ci  possa  esser  di  guida  nello  studio  per 
noi  principale:  l'analogia,  intesa  discretamente,  ci  può  porgere  dei  lumi  a 
discerner  la  via;  e  la  prima  discrezione  sarà  nel  tener  fisso  in  mente  che 
le  leggi  del  ritmo  della  parola  devono  essere  naturalmente  più  ristrette 
e  piìi  povere  di  quelle  del  ritmo  dei  suoni  musicali,  e  più  ricche  di  quelle 
del  ritmo  del  ballo,  in  quanto  i  movimenti  del  corpo  si  possano  concepire 
separati  dalla  musica. 

D'altra  parte  la  preponderanza  nel  verso  del  ritmo  della  \é£\c,  sopra 
quello  del  )JiéKoq  ed  il  suo  svolgimento  separato  si  comincia  a  vedere  già  nel 
Latino  classico,  prima  nella  concordanza,  più  frequente  che  in  Greco,  del- 
l'accento grammaticale  con  l'arsi,  come  nell'esametro,  poi  nell'introduzione 
di  maggior  numero  di  cesure,  come  nel  saffico,  nell'alcaico  endecasillabo, 
nell'asclepiadeo  maggiore  e  minore,  da  ultimo  nello  stabilirsi  costante- 
mente l'accento  grammaticale  su  alcune  sillabe  che,  almeno  originaria- 
mente, erano  in  tesi,  come  la  quarta  del  saffico  oraziano,  come,  più  re- 
strittivamente, la  penultima  del  pentametro. 

Sarebbe  dunque  un  utile  studio  seguire  le  trasformazioni  della  metrica 
classica  greca,  prima  attraverso  alle  imitazioni  dotte  della  metrica  classica 
latina,  poi  attraverso  alle  alterazioni  più  o  meno  popolari  del  medio  evo; 
studio  quanto  utile  altrettanto  difficile.  Quanto  alla  prima  parte,  se  ne  occu- 
pano in  generale  quasi  tutti  i  trattatisti  di  metrica  classica,  e  le  differenze 
materiali  tra  il  verso  latino  ed  il  greco  sono  particolarmente  indicate  ed 
analizzate:  quello  però  che  torna  difficile  di  determinare  si  è,  se  e  quante 
delle  modificazioni  introdotte  corrispondessero  ad  un  bisogno  del  senso 
ritmico  naturale,  se  e  quali  dei  versi  greci  trasportati  in  Latino  fossero 
veramente  e  naturalmente  in  casa  propria,  o  se  non  piuttosto  molti  o  pa- 
recchi di  essi  si  riducessero  ad  elucubrazioni  da  tavolino,  fiori  da  seiTa 
incapaci  affatto  di  poter  germogliare  all'aria  ed  al  sole.  È  infatti  per  lo 
meno  curioso  questo  fenomeno  che,  per  esempio,  la  metrica  oraziana  non 
abbia  poi  nel  complesso  trovato  quasi  affatto  imitatori  o  seguaci  e  che  pa- 
recchi di  quei  metri  e  di  quelle  strofe  così  eleganti  e  perfette  sieno  giaciute 
abbandonate  del  tutto  fino  a  dopo  il  rinascimento,  cioè  fino  a  che  le  let- 
tere classiche  tornarono  esclusivo  retaggio  dei  dotti.  Vero  è  che  anche 
nelle  lettere  greche  la  stessa  forma  metrica  non  si  tramanda  che  raramente 
inalterata  da  un  poeta  ad  un  altro,  ma  questo  nasceva  da  esuberanza  di 
vitalità;  lo  svolgimento  era  continuo  e  sempre  più  progressivo:  in  Latino 
invece  fu  tutto  all'opposto,  ne  le  strofe  oraziane  certo  si  abbandonarono, 
perchè  si  fossero  trovate  forme  poetiche  più  di  esse  piene  o  più  artificiose. 

L'altro  svolgimento  delle  forme  metriche  classiche  nella  latinità  medio- 
evale sarebbe  per  noi  più  interessante  a  studiarsi  appunto  perchè,  nato 
dapprima  fra  il  popolo,  il  suo  processo  fu  certo  meno  dotto  ma  più  natu- 
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rale.  Queste  ricerche  io  le  tentai  già  in  piccola  parte  nel  mio  Saggio  sopra 
la  genesi  della  metrica  classica^  e  mi  provai  ad  analizzare  la  derivazione 
dei  versi,  saffico,  asclepiadeo,  alcaico  ed  esametro.  Io  non  pretenderò  certo 
di  avere  nemmeno  per  questi  versi  esaurita  ogni  questione,  ne  in 
un  argomento  nuovo  del  tutto  vorrò  che  si  creda  per  articolo  di  fede 
ogni  asserto.  Io  sono  però  persuaso  di  non  aver  fatto  cosa  ne  fuor  di 
ragione,  né  inutile;  e  meditando  appunto  e  rimuginando  sopra  coteste  tras- 
formazioni, mi  confermai  sempre  più  nell'idea  che  la  tendenza  e  il  bi- 
sogno immanente  nel  senso  popolare  italiano  fosse  quello  di  far  rifiorire 
coi  soli  elementi  essenziali  della  nuda  parola  quel  ritmo  ch'era  andato 
perduto  col  separarsi  della  musica,  e  che  la  rifioritura  piena  e  perfetta 
non  fosse  possibile,  se  non  tagliando  via  i  rami  secchi  e  le  fronde  morte. 
Vero  è  che  il  procedimento  reale  del  verso  italico  non  è  così  semplice  e  così 
deciso  come  si  potrebbe  immaginare  alla  prima  badando  alle  apparenze 
esteriori.  La  musica  è,  prima  che  un'arte,  un  bisogno  dell'umana  natura, 
e  non  vi  fu  periodo  di  tempo  in  cui  si  potesse  dir  ch'era  morta:  mutò 
anch'essa  come  mutò  la  poesia,  e  in  un  modo  o  nell'altro  non  cessò  mai 
la  sua  influenza.  Così  diventando  anch'essa  popolare,  ritornò  a  congiun- 
gersi con  la  poesia  popolare,  e  nelle  lingue  romanze,  come  vedremo,  spa- 
droneggiò sulla  parola.  Il  Latino  invece,  comecché  mutato  profondamente, 
ricadendo  in  mano  dei  dotti,  si  serbò  devoto  alla  tradizione  ;  non  alla  tra- 
dizione originale,  classica,  greca,  ma  alla  ti-adizione  italica,  se  non  pri- 
mitiva, antica  per  certo,  quale  apparisce  nei  canti  dei  soldati  di  Cesare 
e  di  Aureliano. 

€osì  io  credo  si  possa  spiegare  il  differente  indirizzo  e  sviluppo  dei 
ritmi  italiani  in  confronto  dei  ritmi  francesi  :  in  Italia  infatti'  la  latinità 
era  più  radicata,  e  come  più  a  lungo  impedì  lo  svolgersi  della  nuova 
lingua,  così  la  ritenne  dopo  nell'antica  sua  strada.  Perciò  il  modello  vero 
e  primo  dei  versi  nostri  non  si  dovrà  cercar  solamente  o  preferibilmente 
nel  Francese  o  nel  Provenzale,  sebbene  non  si  voglia  negare  l'influenza 
grandissima  di  queste  letterature,  massime  sui  nostri  primordi:  il  modello 
nostro  é  il  verso  medioevale  latino,  al  quale  i  versi  italiani  tornarono  dopo 
qualche  esitanza,  il  verso  medioevale  latino  in  quanto  é  modificazione, 
originariamente  popolare,  del  verso  classico  dotto.  Questo  verso  importe- 
rebbe dunque  seguire  nel  suo  svolgimento,  e  nel  mio  Saggio  credo  di 
averne  in  parte  seguita  e  dichiarata  la  trasformazione,  almeno  nel  secondo 
suo  stadio.  La  difficoltà  principale  sarà  nel  determinare  il  punto  storico 
e  natui'ale  di  partenza  di  questa  evoluzione,  perocché  si  dubita  forte  che 
gli  schemi  di  versi  dati  dagli  ultimi  trattatisti  latini  di  metrica  corrispon- 
dano ad  una  divisione  che  abbia  qualche  fondamento  razionale,  o  non 
sieno  più  probabilmente  l'effetto  di  fissazioni  soggettive  e  arbitrarie. 

A  queste  incertezze  sulla  fusione  del  ritmo  e  del  metro  nel  Latino  clas- 


sico  si  aggiunga  che  nessuna  analogia  dal  Latino  si  può  ricavare  per  l'ap- 
plicazione della  metrica  greca  alla  lingua  nostra,  non  essendo  essa  lingua 
quantitativa,  e  non  parrà  strano  né  irragionevole  che  richiamandomi  ad 
una  teoria  razionale,  naturale  e  spregiudicata,  la  metrica  latina  io  la  salti 
quasi  a  pie  pari:  il  confronto  tra  il  verso  italiano  ed  il  greco  parmi  riesca 
molto  pili  chiaro  a  farlo  direttamente;  son  due  prodotti  naturali  e  spon- 
tanei, e  l'elaborazione  a  freddo  dei  dotti  potrebbe  piuttosto  spiegarne  le 
differenze  che  le  analogie.  Io  sarei  tentato  di  dire  che  la  tecnica  greca, 
nella  dissoluzione  della  sintesi  meravigliosa  caratteristica  del  mondo  an- 
tico, si  frazionò,  che  i  Latini  si  pigliaron  la  metrica  riproducendo  con 
materiale  esattezza  l'organismo  bello  e  intero,  ma  ormai  senza  vita,  delle 
forme  greche,  e  che  noi,  sin  da  prima  ancora  che  Berta  filasse,  ci  siamo 
presi  la  ritmica  dando  vita  e  moto  a  forme  novelle,  forme  plasmate  sempre, 
benché  inconsciamente,  dietro  le  regole  antiche,  unico  modo  di  crear 
forme  vive  com'erano  quelle,  e  solo  di  tanto  a  quelle  inferiori  quanto  é 
meno  ricca  e  men  nobile  la  materia  che  adoperiamo. 

Ma  é  tempo  di  analizzare  la  cosa  piti  partitamente.  Seguirò  per  quanto 
è  possibile  l'ordine  delle  materie  tenute  nella  Metrica  Greca  e  Latina  di 
Francesco  Zambaldi,  sia  perché  mi  pare  buono,  sia  perchè  in  una  materia 
abbastanza  per  sé  fastidiosa  ed  ostica  ancora  per  gli  Italiani,  non  è  il 
caso,  per  la  vanità  di  parer  da  più  degli  altri,  correr  pericolo  di  confonder 
le  idee,  che  il  lettore  per  avventura  ha  già  cominciato  a  ordinare  (1). 


(1)  Così  cito  il  Zambaldi  anche  a  preferenza  delle  sue  fonti,  alle  quali  non  mi  ri- 
chiamo, se  non  là  dove  egli  è  manchevole  o  tiene  opinione  essenzialmente  diversa. 


PARTE  GENERALE 


CAPO  I. 


DEL   RITMO. 


Il  ritmo  è  l'ordine  dei  tempi,  tóSk;  xpóvouv,  per  dirla  con  Aristosseno. 
Suoi  elementi  essenziali  sono  dunque  la  divisibilità  del  tempo  in  inter- 
valli sensibili,  e  una  percussione  piìi  intensa  {ictus  o  arsi)  che  rinno- 
vandosi a  proporzionale  distanza  divida  e  aggruppi  i  detti  intervalli  in 
serie  misurate  e  determinate.  Questo  ritmo  è  la  forma  che  si  può  appli- 
care a  tre  differenti  materie,  che  diconsi  perciò  pu6)iiiZ:ó|a€va,  e  sono  come 
si  è  detto,  il  suono,  la  parola,  i  movimenti  del  corpo. 

La  pririia  questione  che  si  presenta  è  quella  dell'uguaglianza  degli 
intervalli,  se  cioè  il  ritmo  debba  procedere  ad  intervalli  sempre  eguali 
sino  alla  fine,  come  sul  fondamento  della  musica  moderna  sostiene  lo 
Zambaldi,  o  se  si  possa,  anche  in  via  eccezionale,  ammetter  col  Westphal 
una  varietà  nello  stesso  periodo. 

Per  rispondere  prima  di  tutto  convien  badare  a  distinguere,  perchè  la 
risposta  può  essere  diversa  secondo  si  tratti  di  ritmica  greca  o  di  versi- 
ficazione italiana.  In  Greco  il  pu6mZ;ó^evov  non  era  la  sola  parola,  ma, 
ho  detto,  la  parola,  la  melodia  insieme  e  la  danza  ;  era  naturale  adunque 
che  le  leggi  che  lo  governavano  fossero  d'ogni  parte  severe  e  serrate:  in 
Italiano  si  tratta  solo  della  nuda  parola. 

Ora  il  ritmo,  che  governa  la  nuda  parola  nel  verso,  è  necessario  che  abbia 
anch'esso  uguali  intervalli?  Io  non  ho  bisogno  di  negarlo.  Tutti  i  versi 
che  sono  comunemente  accettati  nell'uso,  vedremo  nel  seguito  di  questi 
studi  ridursi  senza  difficoltà  a  ritmo  omogeneo;  che  se  nel  fatto  in  singoli 
casi  pare  di  dover  riscontrare  delle  disuguaglianze,  o  si  crede  di  poter 
ravvisare  una  successione  di  piedi  di  differente  estensione  o  natura,  ve- 
dremo pure  che  tutto  ciò  non  è  che  apparenza,  e  che  le  modificazioni  e 
le  variazioni  de'  ritmi  omogenei  sono  già  determinate  a  priori  secondo  re- 
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gole  fisse.  Vedremo  pure  che  se  nell'uso  popolare  vi  sono  avanzi  di  ritmo 
di  misura  apparentemente  ineguale,  le  sue  leggi  sono  né  più  ne  meno 
quelle  stesse  della  metrica  classica,  e  solo  la  musica,  cui  inevitabilmente 
quel  ritmo  è  accompagnato,  può  ricondurre,  come  riconduce,  l'omogeneità 
d'intervallo. 

Ciò  non  ostante  io  non  mi  sento  di  escludere  affatto  la  possibilità  di  co- 
testa  disuguaglianza,  precipua  àncora,  pare,  per  la  salvezza  di  certi  ritmi 
(l'esametro)  novellamente  tentati. 

È  un  fatto  innegabile  che  anche  la  prosa  ha  il  suo  ritmo,  o  numerus, 
come  diceano  i  Latini,  e  non  è  solo  Cicerone  a  darne  norme  particolareg- 
giate abbastanza  in  quel  noto  luogo  verso  la  fine  del  terzo  del  de  Ora- 
tore, ma  nella  proporzione,  nel  suono  e  nella  concinnità  dei  periodi  i  re- 
tori greci  poneano  il  massimo  scrupolo  e  la  massima  cura,  ma  questo 
insegnamento  retorico  si  dava  con  le  parole  e  con  le  formolo  stesse  prese 
ad  imprestito  dalla  ritmica:  membro,  inciso,  periodo.  Non  che  la  prosa, 
dice  Cicerone  (1),  abbia  bisogno  della  stessa  acre  cura  e  precisione  della 
poesia:  «  Liberior  est  oratio  et  piane,  ut  dicitur,  sic  est  vere  soluta, 
«  non  ut  fugiat  taraen  aut  erret,  sed  ut  sine  vinculis  sibi  ipsa  moderetur. 
«  Namque  ego  illud  adsentior  Theophrasto,  qui  putat  orationem,  quae 
«  quidem  sit  polita  atque  facta  quodam  modo,  non  astricte  sed  remis- 
«  sius  numerosam  esse  oportere  ».  E  poco  prima,  parlando  del  piede 
eroico  da  usarsi  nella  prosa:  «  In  quo  impune  progredì  licet  duo  dumtaxat 
«  pedes  aut  panilo  plus,  ne  piane  in  versum  aut  similitudinem  versuum 
«  incidamus  ».  Se  dunque  anche  in  prosa  si  può  parlare  di  ritmo  (e 
l'ammette  espressamente  anche  Quintiliano,  e  non  credo  siavi  alcuno  che 
voglia  negarlo),  la  continuità  e  l'eguaglianza  degli  intervalli  certo  è  dalla 
prosa  del  tutto  esclusa. 

Ciò  posto  mi  pare  di  non  dovere  a  chi  ne  ha  bisogno  negare  questa 
larghezza;  e  concedo  che  la  legge  del  ritmo  sia  questa:  eguaglianza 
assoluta  d'intervalli  dal  principio  alla  fine  nel  ballo;  eguaglianza  entro 
lo  stesso  periodo  nella  musica;  simmetria  nel  versò;  coerenza,  convenienza 
e  insieme  varietà  nella  prosa. 

Ora  la  prima  e  più  semplice  simmetria  che  si  possa  pensare  è  certo  l'u- 
niformità, e  a  questa  io,  quanto  a  me,  credo  dover  attenermi  nell'analiz- 
zare  le  singole  serie.  Che  se  vi  fossero  poi  anche  dei  versi,  non  frutto  di 
elucubrazioni  private  ma  accettabili  ed  accettati  dal  pubblico,  che  non 
si  potessero  affatto  ridurre  a  serie  ritmiche  eguali,  non  mi  pare  che  il  di- 
fetto d'eguaglianza,  senz'altro,  sia  sufficiente  per  gettarli  da  parte.  Non 
dico  che  il  verso  esametro,  anche  secondo  le  ultime  prove  tentate,  sia  ac- 
cettato 0  accettabile;  questa  risposta  potrebbe   essere  prematura:   dico 


(1)  Op.  cit.  IH,  184. 
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die per  il  solo  fatto  degli  intervalli  di  tempo  ineguali  non  siamo  forse 
in  diritto  d'escluderlo.  Chi  può  asserire  che  e  in  questo  verso  ed  in 
altri  non  si  possa  applicare  la  regola  d'una  simmetria  più  artificiosa  e 
più  varia?  E  questa  simmetria  io  intendo  che  sia,  non  già,  o  non  solo,  una 
disposizione  di  gruppi  proporzionali  intorno  ad  un  dato  centro,  com'è 
per  esempio  nell'architettura  classica,  ma  anche  la  equivalenza  comples- 
siva e  finale  di  ciascuna  intera  serie  con  le  altre,  equivalenza  che  si  può 
immaginar  d'ottenere  mediante  combinazioni  bensì  diverse  e  di  piedi 
diversi,  ma  determinate  di  numero  secondo  regole  determinate.  È  evidente 
poi  che  questa  disuguaglianza  del  ritmo  poetico  non  legherà  per  nulla  il 
compositore  che  volesse  applicarvi  la  medodia:  il  legame  tra  poesia  e  mu- 
sica è  sciolto,  e  il  musicista  può  attribuire  alle  sillabe  sempre  quella  quan- 
tità, abbastanza  spesso  quell'accento,  che  crede,  così  che  la  uniformità  della 
serie  sarà  facilmente  ricuperata. 

Conosciuta  la  natura  del  ritmo,  come  si  può  esso,  forma,  applicare 
al  pu0)aiZ;ójaevov,  materia?  —  Vi  sono  due  elementi  da  considerare,  la 
quantità,  cioè  la  differente  durata  nella  pronuncia  d'ogni  singola  sillaba, 
e  l'accento  grammaticale.  Ora  il  poeta  potea  virtualmente  procedere  in 
quattro  maniere: 

1)  Determinare  il  ritmo  secondo  il  numero  delle  sillabe  senza  ri- 
guardo alla  quantità,  e  l'arsi  senza  riguardo  all'accento  grammaticale, 
come  fecero  gli  antichi  Irani. 

Anche  nelle  lingue  romanze  troviamo  una  propensione  abbastanza 
spiccata  per  questo  sistema,  propensione  che  nel  Francese  andò  piut- 
tosto estendendosi ,  e  in  Italiano  invece  si  restrinse  e  scomparve.  Ve- 
diamo infatti  nella  versificazione  francese  moderna  che  nessun  verso 
inferiore  a  nove  sillabe  (inferiore  cioè  al  decasillabo  nostro)  ha  bisogno 
d'altro  accento  fisso  all'infuori  dell'ultimo,  mentre  in  antico  l'ottonario 
(novenario)  dovea  averlo  sopra  la  quarta:  e  viceversa  vedremo  nella 
versificazione  italiana  che  l'ottonario  antico  potea  facilmente  far  senza 
dell'accento  sopra  la  terza,  che  è  essenzialissimo  nell'ottonario  moderno. 

2)  Determinare  il  ritmo  secondo  la  quantità  naturale  di  ciascuna 
sillaba,  e  far  concordare  l'arsi  con  l'accento  grammaticale. 

Questo  sistema,  forse  per  la  sua  soverchia  difficoltà,  non  fu  mai  ac- 
cettato nelhi  pratica  viva  del  popolo:  qualche  prova  fecero  su  di  esso 
i  dotti,  il  Cavallotti,  per  esempio,  applicando,  con  delle  inesattezze  però, 
la  quantità  latina  alle  parole  italiane.  Ne  ho  notato,  nel  mio  Saggio 
citato,  qualche  esempio  nella  poesia  latina  del  medio  evo,  che  fu  come 
l'anello  di  congiunzione  fra  la  poesia  quantitativa  e  quella  ad  accento. 
Erra  però  lo  Zambaldi  ad  ascrivere  a  questo  genere  i  Kavóve<;  ìa)upiKoi 
di  Giovanni  Damasceno,  dei  quali  riporta  questo  esempio: 

eaujcre  Xaòv   [   OauiuaToupYuJv  beairóiriq. 
rivEYKe  YctOTvip   1   j^yiaaiuévri  Xóyov. 
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Infatti  non  solo  l'arsi  del  giambo  non  concorda  con  l'accento  grammati- 
cale, ma  anzi  è  affatto  in  contrasto  con  esso,  talché  ne  riescono  in  ciascun 
verso  due  ritmi  del  tutto  opposti,  secondo  nel  leggere  si  bada  piuttosto 
all'uno  0  all'altro  elemento. 

3)  Determinare  il  ritmo  secondo  la  quantità  naturale  delle  sillabe 
e  far  cadere  l'arsi  liberamente  senza  riguardo  all'accento  grammaticale; 
—  e  questo  è  il  sistema  delle  lingue  classiche. 

4)  Viceversa  far  concordar  l'arsi  con  l'accento  grammaticale,  ma 
non  tener  conto  della  differente  quantità  delle  sillabe  ;  —  e  a  questo 
si  attiene  la  lingua  italiana. 

Vi  si  attiene,  come  ho  accennato,  preferibilmente,  non  assolutamente  ; 
poiché  non  si  nega  ch'essa  possa  avere  qualche  attinenza  o  per  tradi- 
zione 0  per  eccezione  con  gli  altri  sistemi.  Così  in  Latino  vediamo  che 
Tesser  la  metrica  quantitativa  non  impedì  che  in  determinati  luoghi  di 
determinati  versi  si  facesse  ordinariamente  coincider  con  l'arsi  anche 
l'accento  grammaticale.  Così  viceversa  nel  Greco  alle  sillabe  non  si  diede 
sempre  il  loro  valor  naturale,  ma  si  allungarono  nella  Tovf),  ma  si  ac- 
corciarono oltre  la  loro  naturale  misura  (sopra  tutto  la  prima  breve  nel 
dattilo  ciclico),  secondo  i  bisogni  del  ritmo,  e  in  questa  maniera  tornavasi 
in  parte  al  primitivo  sistema  dell'indipendenza  del  ritmo  poetico  dalle 
proprietà  della  parola.  Ed  anche  adesso  non  solo  la  musica  a  questo 
sistema  si  accosta  quando  entra  in  battuta  con  una  sillaba  atona,  ma 
la  stessa  poesia  italiana,  anche  dopo  il  periodo  delle  origini,  ne  offre 
esempi  segualatissimi.  A  questo  dunque  vuoisi  sopra  tutto  por  mente, 
all'influenza  effettiva  o  virtuale  della  musica  sul  ritmo  poetico  :  questa 
può  emendare  un  verso  sbagliato,  quella  può  avere,  quando  che  sia, 
determinato  lo  svolgimento  o  le  variazioni  di  qualche  ritmo.  Anche 
quelle  deviazioni  infatti  che  vedremo  più  oltre  essere  regolarmente  av- 
venute in  determinati  ritmi  sono  state  soccorse  dalla  musica  che  rimette 
a  posto  le  cose.  Osserva  infatti  benissimo  G.  Paris  (1)  a  proposito  del 
verso  francese  pentecaidecasillabo  delle  canzoni  popolari: 

J'ai  un  long  voyage  à  faire,  —  je  ne  sais  qui  le  fera: 
Si  je  l'dis  à  l'alouette,  —  l'alouette  le  dira. 

«  La  musica,  dice  egli,  almeno  quella  delle  canzoni  che  conosco  io, 
mette  i  tempi  forti  sulle  sillabe  1,  3,  5,  7,  9,  11,  13,  15,  cioè  esat- 
tamente nei  posti  occupati  dall'accento  nel  settenario  ritmico  [tetrametro 
trocaico].  L'aver  distrutto,  ad  eccezione  della  cesura  e  della  finale,  la 
legge  dell'alternarsi  delle  sillabe  toniche  ed  atone  osservata  nella  ver- 
sificazione  latina    ritmica  é  uno    dei    caratteri    della  versificazione  ro- 


(1)  Romania,  IX,  p.  191. 
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manza  (1).  Ma  questo  alternarsi  è  in  fondo  conservato  idealmente  in 
quanto  il  verso  ha  dei  posti  forti  e  dei  posti  deboli,  e  la  musica  popo- 
lare, il  cui  ritmo  per  i  tempi  antichi  dev'essere  sempre  considerato  come 
inseparabile  da  quello  del  verso,  l'ha  conservato  qui  evidentemente.  Ne 
nasce  che  si  può  cantare  Caesar  Gallias  subegit  e  altri  versi  di  simil 
fatta  sull'aria  di  J'ai  un  long  voyage  à  faire  o  Noiis  étions  trois  jeunes 
filUs,  e  che  i  tempi  forti  della  musica  coincideranno  con  gli  accenti 
dei  versi  latini  ».  Ciò  va  ottimamente,  solo  per  l'Italiano  bisogna  ag- 
giungere che  come  esso  si  fu  staccato  dalle  altre  lingue  sorelle  e  cessò 
la  loro  diretta  influenza  ,  rivissero  pur  senza  la  musica  tutte  le  arsi 
principali  che  erano  nei  primordi  rimaste  offuscate,  ed  il  verso  ritmico 
col  solo  valore  melodico  della  nuda  parola  fu  sufficientemente  ricosti- 
tuito ;  il  che  non  può  dirsi  affatto,  o  non  può  dirsi  almeno  nella  stessa 
misura,  per  il  verso  francese. 

Or  poiché  dunque  l'accento  è  in  Italiano  fondamentale  elemento  del 
verso,  converrà  su  di  esso  fermarsi.  Dirò  qualche  cosa  anche  della  quantità 
e  degli  altri  elementi  secondari,  non  perchè  sia  da  tenerne  gran  conto 
nella  tecnica  materiale  del  ritmo,  ma  perchè  gran  conto  s'ha  da  tenerne 
nell'arte. 


CAPO  IL 

DEL    pu9)ai2ó)aevov. 

A)  Degli  accenti. 

Sugli  accenti  ho  dato  già  una  teoria  nel  mio  Saggio  più  volte  citato, 
e  questa  all'egregio  Solerti  parve  opportuna  tanto  da  riprodurla  intatta 
nel  suo  Manuale  di  metrica  classica  italiana.  —  Io  credo  ancora  che 
quella  teoria  in  fondo  sia  vera;  alcune  però  delle  proprietà  della  lingua, 
che  io  allora  avea  rilevate  in  servigio  dei  versi  nuovi,  calcati  material- 
mente sullo  stampo  dei  classici ,  ora  che  nella  metrica  mi  rifaccio  da 
principi  pili  universali  e  più  razionali ,  interesse  pratico  mi  pare  ne 
abbiano  meno. 

Kiassumendo  dunque  quella  teoria,  esaminerò  qual  parte  di  essa  ve- 


(1)  Cfr.  lo  stesso  autore,  Bom.,  XIII,  p.  625. 
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raraente  si  applichi  ;  e  troveremo  che  si  applica  quella  dove,  non  solo 
è  la  ragione  che  giudica,  ma  insieme  il  senso. 

Ogni  parola  italiana ,  tranne  le  enclitiche ,  ha  un  accento  acuto,  e 
ciascheduna  ne  ha  uno  soltanto.  L'  accento  acuto  è  la  principal  posa 
della  parola,  quella  sulla  quale  si  preme  maggiormente  la  voce  e  che 
non  si  può  mai  spostare  ne  affievolire  :  esso  è  1'  ultimo  accento  della 
parola.  Ho  detto  esservene  in  ogni  parola  uno  solo  ;  di  fatti  anche  nella 
parola  più  lunga  ch'io  mi  conosca  e  che  si  usi  (che  quella  più  lunga 
che  allega  Dante,  de  V.  E.  II,  e.  7,  non  è  nell'uso),  o  si  possa  usare 
almeno  per  burla,  precipitevolissimevolmente,  accento  acuto  è  quello 
soltanto  che  cade  sul  men,  non  ostante  che  degli  altri  accenti  vi  sieno 
abbastanza  forti  e  massime  sulla  sesta  ;  ma  questi  tutti,  e  quello  della 
sesta  fra  gli  altri,  possono  facilmente  spostarsi  ;  si  potrebbe  infatti  in- 
vece di  accentare  la  sesta,  posar  piuttosto  la  voce  egualmente  bene  sopra 
la  quarta  e  l'ottava. 

La  lingua  italiana  ha  anche  l'accento  grave,  che  è  un  accento  spesso 
meno  sensibile,  trascurabile  ritmicamente  nella  massima  parte  dei  casi 
e  d'ordinario  anche  mobile,  come  vedremo  ;  e  questo  può  cadere  sopra 
più  sillabe  nella  parola  medesima  in  proporzione  della  sua  lunghezza. 
Dove  cada  l'accento  acuto,  ciascuno  è  obbligato  a  sentirlo,  e  il  senso 
pure  sarà  la  miglior  guida  pel  grave.  Però  io  crederei  che  si  potesse 
stabilire  per  regola  che  l'accento  grave  nei  derivati  più  lunghi  del  ra- 
dicale possa,  ove  occorra,  farsi  cadere  sulla  sillaba  stessa  su  cui  cadeva 
nel  radicale  l'acuto, -purché  non  sia  immediatamente  antecedente  alla 
sillaba  sulla  quale  1'  acuto  fu  trasportato.  Mi  spiego  :  da  precipite  si 
può  far  precipitévole,  da  piangere  si  può  far  Rimangeremo,  e  via  via, 
attenuando  1'  acuto  di  prima  in  un  grave  :  ma  da  aspètto  derivando 
aspettare,  certo  è  che  sulla  seconda  sillaba  non  può  cadere  altro  accento, 
avendo  subito  dopo  addosso  l'acuto  :  in  tal  caso  mi  pare  di  poter  sta- 
bilire che  l'accento  grave,  se  ha  da  restare,  si  retrotrae  sopra  la  sillaba 
precedente,  se  c'è,  e  che  si  potrà  dunque  accentare  :  aspettare.  —  Che 
se  delle  sillabe  ve  ne  fosse  più  d'una  davanti  a  quella  che  nel  radicale 
era  accentata,  lo  Zambaldi  (1)  pare  ritirerebbe  l'accento  su  questa  sil- 
laba più  lontana  ;  di  fatti  riportando  il  verso  seguente  : 

Eicoininciàr  dove  noi  ristemmo  ei 

{Inf.,  XVI,  19). 

dice  che  ha  la  posa  sopra  la  prima,  lo  però  di  questo  come  regola 
dubiterei,  come  dubiterei  della  necessità  di  porre  un  secondo  accento 
su  questa   parola  :    alla   peggio  chi  dicesse  invece  che  ricominciar  ha 


(1)  Il  Ritmo  (lei  versi  it.,  pag.  62. 
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l'accento  grave  sulla  seconda,  non  sarebbe  più  facile  confutarlo.  Vuol 
dire  che  si  potrà  ammettere  benissimo  anche  tal  facoltà,  che  occorrendo 
si  possa  ritirare  in  simili  casi  l'accento,  e  si  possa  secondo  il  bisogno 
0  la  convenienza  del  ritmo  pronunciare  ricominciar  o  ricominciar^  pre- 
cipitévole precipitévole. 

Da  tutto  ciò,  e  da  altre  osservazioni  che  mi  pare  inutile  di  ripetere, 
concludevo  (e  questa  è  conclusione  pratica  anche  ora),  che  l'accento 
grave  è  tanto  meglio  sensibile  quanto  è  più  lontano  dall'accento  acuto, 
come  in  cèlereménte,  e  meglio  ancora  se  lo  precedono  una  o  due  sillabe 
atone,  come  platònicamente,  o  che  possano  passare  per  atone,  come 
malincònicamente.  Questo  anzi  è  il  solo  caso,  ora  aggiungo,  nel  quale 
l'accento  grave  non  si  può  trascurare. 

E  pratico  è  pure  ciò  che  osservavo  sulla  distribuzione  degli  accenti 
gravi  nelle  parole  più  lunghe  e  che  perciò' ne  avesser  più  d'uno.  Se 
innanzi  al  grave  c'è  una  sillaba  sola,  quella  sempre  sta  senza  accento 
(se  pure,  come  vedemmo,  non  ruba  il  grave  della  seguente);  se  vi  sono 
due  sillabe,  credo  che  ancora  nella  maggior  parte  dei  casi  si  possano 
considerar  tutte  e  due  senza  accento,  come  malincònicamente,  ovvero 
anche  si  possa  porre  l'accento  sopra  la  prima,  malincònicamente.,  o  forse, 
se  occorra,  ma  raramente  e  men  bene,  sulla  seconda  :  malincònicamente. 
In  tal  caso  avverrebbe  la  divisione  della  parola,  ed  è  come  a  quel  posto 
vi  fosse  una  cesura.  Nelle  parole  ancora  più  lunghe  l'accento  grave 
tende  a  distribuirsi  di  due  in  due  sillabe,  precipitevolissimevolménte, 
benché  anche  qui  si  paia  la  sua  mobilità,  potendosi  accentare,  per 
corollario  alle  regole  sopra  tracciate,  anche  precipitevolissimevolménte. 

Si  dovrebbe  intender  da  sé,  ma  non  sarà  inutile  però  il  notarlo,  che 
le  parole  composte,  nelle  quali  ciascun  elemento  componente  sia  inal- 
terato, e  sopra  tutte  gli  avverbi  in  mente,  possono  benissimo  conseiTare 
l'acuto,  senza  indebolirlo  in  grave,  anche  nella  prima  parte,  a  patto 
però  di  separarsi  nella  pronuncia  ;  come  in  questi  esempi  : 

Con  tre  gole  caninaménte  latra. 
Cotanto  gloriósa-ménte  accolto. 
Nemica  naturàl-ménte  di  pace. 

Dividonsi  infatti  senza  difficoltà  questi  avverbi  anche  tra  un  verso  e 
l'altro.  Se  però  la  separazione  non  ha  luogo,  allora,  come  di  regola,  il 
primo  accento  s'intenderà  affievolito,  come  in  questo  verso  : 

Che  piangéan  tutte  assai  mìseramente. 

Tutte  le  sillabe,  che  non  hanno  accento  acuto  ne  grave,  sono  sillabe 
atone,  cioè  senza  accento.  Per  corollario  delle  regole  esposte,  tranne  i  bi- 
sdruccioli, non  v'ha  parola  che  necessariamente  abbia  di  seguito  più  di 
due  atone. 
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Qui  a  guisa  d'appendice  aggiungevo  qualche  osservazione  sopra  le  en- 
clitiche e  le  proclitiche,  che  anche  la  lingua  italiana  possiede,  come  la 
greca,  e  governa  con  regole  somigliantissime  a  quelle  delle  enclitiche 
e  proclitiche  greche.  La  differenza  tra  le  enclitiche  nostre  e  le  greche, 
dicevo  e  dico,  la  è  questa,  che  le  enclitiche  italiane  si  appoggiano 
alla  parola  precedente,  ma  non  rigettano  sopra  di  essa  l'accento,  tranne 
se  fosse  un'enclitica  anch'essa,  nel  qual  caso  le  getta  sopra  un  debole 
accento  da  poter  contare  per  grave.  È  vero  che  le  due  enclitiche  si 
sogliono  spesso  scrivere  staccate,  me  lo,  te  lo,  ecc.  (1);  ciò  però  non 
vuol  dire  che  la  prima  di  esse  sia  del  tutto  priva  di  accento,  ma  gli 
è  perchè  si  vogliono  distinguere  da  altre  parole  di  suono  eguale:  infatti 
là  dove  questa  ragione  non  la  c'è  più,  si  sogliono  spesso  anche  scrivere 
le  due  enclitiche  unite  come  in  glielo,  gliela,  ecc.,  ecc.  —  Quanto  alle 
proclitiche,  cioè  a  quelle  parole  che  si  appoggiano  sulla  seguente,  an- 
noveravo tra  queste  gli  articoli,  le  preposizioni  e  le  congiunzioni  mono- 
sillabe, inoltre  le  enclitiche  stesse,  quando  precedono  la  parola  da  cui 
dipendono.  Nelle  proclitiche  pure  trovavo  una.  singolarità  da  notare,  cioè 
che  anche  queste  possono  aggrupparsi  tra  loro,  serbando  l'accento,  non 
molto  forte  però,  sulla  prima,  ma  che  a  ciò  fare  hanno  d'uopo  di  raddop- 
piare la  consonante  di  mezzo,  così  che  da  de  la  si  fa  della,  da  a  la  alla, 
da  ne  lo  nello  e  via  via. 

Ora  la  distinzione  fra  accento  grave  ed  acuto  la  facevo  in  servizio  della 
distinzione  fra  arsi  principali  e  secondarie,  e,  come  ho  detto,  nella  mate- 
riale misurazione  dei  versi  lucidati  sul  contorno  classico,  questa  distin- 
zione potea  aver  interesse.  Ma  vedremo  più  innanzi  col  fatto  che  la  divi- 
sione [delle  arsi  ha  conseguenze  molto  più  gravi  che  non  l'applicazione 
d'un  accento  o  d'un  altro,  che  cioè  nel  ritmo  dattilico  tutte  le  arsi  sono 
principali,  e  che  nel  ritmo  trocaico,  se  la  misura  è  per  tripodie,  l'arsi  se- 
condaria si  può  perdere,  e  se  è  per  dipodie,  oltre  che  perdere,  la  si  può  spo- 
stare. Kesta  dunque,  tranne  casi  affatto  speciali,  ai  quali  non  è  estranea 
la  musica,  la  teoria  dell'accentuazione  grave  esclusa  dalla  pratica  ogni 
qualvolta  l'accento  stesso  non  cade  a  tre  sillabe  di  distanza  dall'accento 
acuto,  caso  applicabile  al  ritmo  dattilico. 

Le  regole  dunque  che  si  possono  stabilire  son  queste  : 

L  Quanto  alle  sillabe  in  arsi,  là  dove  cadono  le  arsi  maggiori,  quelle 
cioè  che  non  si  possono  muovere,  deve  cadere  un  accento  acuto  o  un  grave 
dei  più  -segnalati:  solo  nei  versi  piuttosto  monotoni  si  può  qualche  volta 
con  arte  attenuar  questo  accento  assai  più,  come  vedremo  avvenire  eccezio- 
nalmente nell'ottonario. 

n.  Quanto  alle  sillabe  in  tesi,  o  senza  ictus,  comunemente  esse  sono 


(1)  V.  De  Mattio,  Morfol.  ital,  pag.  49. 
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senza  accento;  che  se  anche  sono  grammaticalmente  accentate,  questo  ac- 
cento viene  nella  recita  soppresso  od  attenuato  in  modo  da  renderlo  im- 
percettibile nel  ritmo.  Così  nel  verso 

Liete  piante,  verdi  erbe  e  limpide  acque, 
l'accento  di  verdi  è  affatto  soppresso  nella  pronuncia.  Che  se  lo  mutassimo: 

Liete  piante,  erbe  verdi  e  limpide  acque, 
verrebbe  invece  attenuato  l'accento  di  eròe.  Così  quest'altro: 
S'ode  a  dèstra  uno  squillo  di  trómba, 

di  cinque  accenti  grammaticali  che  ha,  solo  a  tre  attribuisce  le  arsi;  che 
se  si  recitasse  invece: 

S'ode  a  destra  uno  —  squillo  di  trómba, 

mutate  le  arsi  sarebbe  mutato  anche  il  verso. 

B)  Della  quantità. 

Certo  è  che  non  tutte  le  sillabe  in  Italiano  si  pronunciano  in  un  tempo 
eguale.  E  lo  si  può  provare  matematicamente,  applicando  alla  lingua 
nostra  il  ragionamento  che  venne  fatto  dal  Westphal  pel  Greco.  Se  con- 
frontiamo la  prima  sillaba  di  a-mare  e  la  prima  di  a-rare,  le  troveremo 
perfettamente  identiche  di  misura:  prendiamole  come  unità  di  confronto, 
e  sia  a=l.  Ora  prendiamo  la  prima  di  an-dare:  quella  consonante  n, 
se  si  dee  pronunciare,  rappresenta  una  quantità,  che  ometteremo  ora  di 
determinare  (i  Greci  le  avrebbero  attribuito  il  valore  di  mezza  vocale,  ma 
forse  è  troppo,  ne  sempre  è  lo  stesso);  avremo  dunque  an^l-{-x:  così  in 
can-tare  la  prima  sillaba  sarà  can=l-{-2x;  in  trat-tare,  trat=l-h3x; 
in  strap-pare,  strap=l-\-4x.  Analogamente  si  può  provare  la  differenza 
tra  una  vocale  semplice  ed  un  dittongo  o  un  trittongo. 

Ora  anche  il  Greco  però,  dopo  divise  le  sillabe  in  due  grandi  classi  di 
brevi  e  di  lunghe,  non  tien  conto  delle  ulteriori  differenze  che  vi  potessero 
essere,  ma  attribuisce  loro,  in  luogo  della  naturale,  quella  quantità  più 
estesa  o  ristretta  che  il  ritmo  richiede.  Ed  analogamente  anche  in  Ita- 
liano, stabilita  per  tutte  le  sillabe  una  quantità  sola,  non  si  tien  conto 
nella  teoria  ritmica  delle  differenze  accidentali  o  naturali  ;  tenerne  conto 
deve  invece,  più  o  meno,  l'artista  nella  pratica,  secondo  le  specie  dei  versi, 
che  i  piti  sonanti  meno  sopportano  intoppi.  Così  bellissimi  sono  questi 
versi  : 

Donde  ei  venga,  infelici,  il  sapete, 

E  sperate  che  gioia  favelli: 

I  fratelli  hanno  uccisi  i  fratelli, 

Questa  orrenda  novella  vi  do. 

Fkaccaroli,  Teoria  raz.  di  metrica  italiana.  "2 
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Duro  invece,  quanto  al  ritmo,  sarebbe  quest'altro: 
Aspro  stride  la  ruota  del  carro, 

perchè  la  lingua  da  tutte  quelle  consonanti  è  impacciata,  e  il  verso,  che 
vorrebbe  correre,  è  ritardato. 

Questa  diversità  di  misura,  abbandonata  all'orecchio  ed  al  gusto  del 
poeta,  è  uno  dei  secreti  dell'arte,  secreti  che  nessuno  insegna,  se  non  li  dà 
la  natura  e  la  pratica;  pei  quali  però,  essendo  pur  tutti,  o  quasi  tutti,  versi 
legittimi,  sono  così  differenti  quei  dell'Ariosto  e  quei  del  Salvini. 

Apparterrebbe  a  questo  capitolo  anche  discorrere  dei  dittonghi,  del- 
l'elisione, della  sinalefe  e  dell'iato,  ma  io  non  intendo  fare  un  trattato 
di  prosodia,  che  mi  menerebbe  in  lungo  fuor  di  misura.  D'altra  parte 
ne  hanno  discorso  con  ogni  esattezza  e  minuzia  Ilario  Casarotti  (1)  e 
l'Abate  Berengo  (2);  e  ricopiar  press' a  poco  quant' altri  scrisse  è  occupa- 
zione stucchevole. 

Non  farò  dunque  che  due  osservazioni  soltanto,  e  per  il  resto  rimando  ai 
trattati  piti  ampi. 

La  prima  è,  che  se  in  verso  contano  per  due  sillabe  due  vocali  che  in 
prosa  si  pronunciano  abitualmente  per  una,  come  in  viola^  viaggio,  niente, 
questo  non  è  già  effetto  del  ritmo,  il  quale  come  forma  esterna  si  adatta 
alla  materia  che  trova  (seppur  questa  non  è  affatto  ribelle  per  sua  natura): 
ne  tampoco  lo  è  dell'uso  popolare,  ma  sopra  tutto  della  tradizione  e  dell'uso 
de' migliori  poeti. 

Come  la  poesia  latina  si  informò  sopra  la  greca,  così  l'italiana  è  erede 
della  latina,  e,  come  ogni  buona  figlia  deve,  si  stringe  alla  madre  e  si  in- 
forma ai  suoi  gusti  ed  al  suo  carattere.  E  perciò  quando  una  parola  si 
leva  dal  Latino  di  pianta,  è  ragionevole  e  bello  tenerne  la  stessa  sillaba- 
zione: se  invece  è  parola  nuova  o  alterata,  si  seguirà  l'indole  della  nuova 
lingua:  così  da  occasio  nacquero  due  parole,  una,  in  origine,  dotta,  occasione, 
una  pili  popolare,  cagione,  la  prima  levata  dal  Latino  di  pianta,  la  seconda 
alterata;  perciò  quella  avrà  sempre  la  dieresi,  quest'altra  no.  Oltre  di 
questo,  la  moltiplicità  delle  combinazioni  di  vocali  in  Italiano,  ove  non  fosse 
regolata  da  leggi  ben  fisse,  farebbe  del  ritmo  una  cosa  elastica  e  fluttuante 
secondo  il  capriccio  e  l'infingardaggine  del  compositore,  e  torrebbe  alla 
poesia  nostra  quel  carattere  di  compostezza  e  di  aggiustatezza  che  ormai 
è  fatto  suo  proprio.  Non  nego  che  probabilmente  col  tempo  poche  o  molte 
di  coteste  regole  possano  cadere  o  mutarsi  ;  così  il  Carducci  abbastanza 
spesso  usò  come  sdrucciole  certe  parole  terminanti  in  due  vocali,   che 


(1)  Trattato  dei  Dittonghi  Italiani. 

(2)  Della  versificazione  italiana,  Parte  I  (Venezia  1854). 
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sdrucciole  propriamente  secondo  le  regole  non  sarebbero,  ne  questo  io 
credo  sia  da  apporgli  a  difetto:  ai  giovani  però  io  consiglierei  di  rispet- 
tare il  suo  esempio,  ma  di  non  credersi  perciò  autorizzati  a  varcare  ogni 
limite.  Le  leggi  è  vero  che  vanno  interpretate  con  discrezione,  ma  con  la 
discrezione  serena  ed  intelligente  di  chi  in  esse  è  perito,  non  con  quella 
della  gente  volgare,  cui  somma  norma  è  il  proprio  interesse. 

L'altra  osservazione  che  volevo  fare  si  è,  che  dell'elisione  e  della  sina- 
lefe  (1)  non  è  da  fare  tutt'uno;  che  per  la  prima  una  delle  due  vocali  si 
perde,  o  tutte  due  si  fondono  in  un  solo  tempo,  per  la  seconda  le  due  vo- 
cali si  fondono  ancora,  ma  con  accrescimento  di  quantità,  sicché  il  ritmo 
vien  ritardato  nel  suo  libero  corso.  Così  in  questo  verso: 

Le  donne,  i  cavalier,  l'arme,  gli  amori, 

abbiamo  due  elisioni;  le  vocali  infatti  si  fondono  perfettamente,  e  il  ritmo 
non  correrebbe  più  piano  di  così,  se  in  luogo  dell'elisione  si  usasse  l'apo- 
strofo. Li  quest'altro  invece: 

Liete  piante,  verdi  erbe  e  limpide  acque, 

tra  verdi  ed  eròe  e  tra  limpide  ed  acque  avviene  una  fusione  differente,  che 
per  distinguerla  io  chiamerei  più  specialmente  sinalefe;  il  ritmo  infatti 
procede  sensibilmente  più  lento  che  non  sostituendo  l'apostrofo: 

Liete  piante,  verd'erbe  e  limpid'acque. 

Chi  confronti  l'uno  con  l'altro  verso  sentirà  che  cosa  valga  nell'arte  la 
quantità.  La  sinalefe  io  credo  si  possa  dire  che  avviene  ogni  qual  volta  la 
seconda  sillaba  ha  l'accento  ritmico,  come  nel  verso  citato.  Che  se  per 
esempio  questo  verso  lo  mutassimo  così  : 

Liete  piante,  erbe  verdi,  e  limpide  acque, 

tra  xnante  ed  erbe  avverrà  invece  la  elisione,  perchè  er&e,  se  ancora  ha 
sulla  prima  l'accento  grammaticale,  non  ha  più  però  il  ritmico. 

Ma  se  importanza  essenziale  ha  la  quantità  per  l'arte  del  verso,  resta 
però  sempre  fisso  che  quanto  al  ritmo  non  ne  ha  nessuna,  quando  si 
consideri  la  nuda  parola  scompagnata  dall'elemento  musicale,  che  come 
vedemmo,  almeno  nella  maggior  parte  dei  casi,  è  affatto  accidentale. 
Mi  spiego.  1^0  Zambaldi  nel  suo  Ritmo  dei  versi  italiani  dice  benissimo 
che  la  quantità  è  indifferente  in  questo  senso,  che  le  sillabe  non  conser- 
vano più  un  valore  loro  proprio  e  costante  da  limitare  il  ritmo,  sicché  la 
lunga  richieda  una  nota  lunga  e  la  breve  una  breve.  Aggiunge  che  però 


(1)  Cfr.  Westphal,  Metri];,  II,  p.   107. 
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le  sillabe  su  cui  cadono  gli  accenti  del  metro  ricevono  la  lunghezza  dal 
ritmo,  che  cioè  ogni  sillaba  ritmicamente  accentata  è  anche  lunga.  Di 
questo  fatto  egli  si  giova  per  rappresentare  con  note  musicali  i  ritmi  dei 
versi  italiani,  e  così  la  sillaba  accentata  ritmicamente  egli  la  rende  con 
una  semiminima  e  la  non  accentata  con  una  croma.  Essendo  però  il  rap- 
porto tra  la  quantità  e  il  ritmo  costante,  e  considerando  io  il  ritmo  se- 
paratamente da  ogni  elemento  musicale,  questo  fatto,  tutto  che  vero  e 
innegabile,  non  ha  per  me  alcun  interesse  per  essere  considerato  separa- 
tamente. Solo  mi  autorizza  ad  adoperare  i  segni  della  metrica  classica 
anche  pel  verso  italiano,  cioè  il  segno  -  per  le  sillabe  accentate  ritmi- 
camente, il  segno  v^  per  le  non  accentate. 


CAPO  HI. 

DEGLI  ELEMENTI  DEL  VERSO. 

A)  I  piedi. 

Il  verso  è  costituito  dall'alternarsi  dell'accento  ritmico  sopra  un  deter- 
minato numero  di  sillabe.  Alcune  di  queste  sillabe  dunque  sono  segnate 
da  una  percussione,  da  un  ictus,  altre  a  queste  corrispondenti  sono 
senza  percussione  :  la  percussione  ritmica  nell'uso  più  comune  dicesi  arsi 
(elevazione),  la  mancanza  di  percussione  tesi  (posizione).  La  tesi  è  l'effetto 
dell'arsi,  e  tutte  e  due  insieme  sono  gli  elementi  essenziali  del  piede  :  la 
successione  dei  piedi  forma  il  verso. 

Ogni  arsi  può  sostenere  una,  due  o  tre  sillabe  in  tesi  ;  quindi  tre  specie 
di  piedi,  trochei  _v^,  dattili  -^^  e  peoni  _w,^^,  e  tre  specie  di  ritmi,  tro- 
caico, dattilico  e  peonico.  Il  ritmo  peonico  però  non  è  adatto  alla  lingua 
italiana,  e  se  qualche  volta  si  trova  il  piede  peonio,  vedremo  che  esso  è 
più  tosto  effetto  della  combinazione  d'altri  accidenti  ritmici  che  non  un 
vero  e  proprio  piede.  Così  non  sono  concepibili   in  Italiano   sistemi  di 

j onici  a  minore  ^^ o   a  majore   -^^^  e  di  coriambi  -^v^-,  perchè 

l'arsi  italiana  deve  coincidere  con  l'accento,  —  badisi,  non  l'accento 
con  l'arsi,  —  e  non  si  danno  nella  stessa  parola  due  accenti  di  seguito, 
mentre  in  Greco  di  seguito  si  danno  benissimo  due  sillabe  lunghe;  e 
perchè  in  Italiano  la  sillaba  lunga  senz'arsi,  se  pur  vi  fosse,  non  avrebbe 
valore  pel  ritmo. 


Kestano  dunque  due  specie  sole  di  ritmi  : 

1)  ritmi  dattilici; 

2)  ritmi  trocaici  ; 

ai  quali  si  aggiungono,  o  si  possono  aggiungere  : 

3)  ritmi  misti  di  dattili  e  di  trochei. 

Vero  è  che  il  ritmo  in  Italiano  del  pari  che  in  Greco,  come  può  essere 
discendente  e  cominciare  coll'arsi,  così  può  essere  anche  ascendente  e 
cominciar  dalla  tesi,  talché  la  metrica  accanto  ai  piedi  discendenti,  dat- 
tili e  trochei,  classifica  i  piedi  ascendenti,  anapesti  ^w-,  e  giambi  w— 
Ma  la  musica  moderna  comincia  sempre  la  battuta  col  tempo  forte,  e 
come  il  Bentley  e  l'Hermann  applicarono  questo  sistema  alla  metrica 
greca,  così  non  vedo  perchè  del  pari  nella  poesia  nostra  non  si  debbano 
computare  in  anacrusi  (è  il  nome  dato  dall'Hermann  stesso)  le  sillabe  che 
precedono  la  prima  arsi.  Che  se  considero  oltre  di  ciò  che  le  leggi  rispet- 
tivamente dei  ritmi  dattilico  ed  anapestico,  trocaico  e  giambico  sono  ana- 
loghe affatto  e  che  i  versi  che  ne  nascono  si  somigliano  tanto  da  poter  facil- 
mente fondersi  insieme;  se  considero  che  il  principio  del  verso  nella  poesia 
popolare,  e  con  delle  restrizioni  anche  nella  dotta,  ha  qualche  cosa  di 
incerto  e  indeterminato  che  permette  al  poeta  la  maggior  libertà;  se  con- 
sidero tutti  questi  fatti,  che  più  sotto  analizzeremo,  mi  persuado  che 
anche  in  Italiano  convenga  ridurre  a  due  sole  le  categorie  dei  ritmi  puri. 
Ove  occorra  qualche  differenza  fra  i  versi  ascendenti  ed  i  discendenti,  se 
ne  farà  oggetto  d'osservazione  particolare. 

Non  è  a  parlarsi  poi  di  piedi  irrazionali,  né  di  piedi  ciclici,  né  di  soluzione 
di  lunghe,  né  di  quantità  ritmiche  differenti  dalle  quantità  metriche,  né  di 
accorciamenti  o  prolungamenti  nel  tempo  delle  singole  sillabe  ;  ciò  che  ha 
valore  esclusivamente  nella  musica  non  riguarda  la  nuda  parola. 

Un  elemento  musicale  però  é  comune  anche  al  ritmo  del  verso,  sebbene 
in  limiti  assai  più  ristretti  e  con  affetto  più  indeterminato  :  questo  é  la 
pausa.  Avremo  occasione  di  tornarci  sopra,  quando  discorreremo  delle 
cesure:  non  é  però  a  credere  che  cesura  e  pausa  equivalgano.  Si  danno 
delle  cesure  senza  la  pausa: 

Nel  mezzo  del  canimin    |    di  nostra  vita: 

€  se  ne  danno  di  quelle  con  la  pausa: 

Le  donne,  i  cavalier,   |    l'arme,  gli  amori. 

Pausa  v'è  sempre  quando  si  incontran  due  arsi  ;  perciò,  come  si  vedrà 
meglio  a  suo  luogo,  non  si  dà  pausa  senza  cesura. 

L'incontro  delle  due  arsi  anche  in  Greco  e  in  Latino  viene  interpretato 
e  corretto  con  la  teoria  della  catalessi  :  si  ritiene  cioè  che  la  prima  abbia 
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la  sua  tesi  in  aspetto,  e  die  la  sillaba  stessa  dell'arsi  prima  venga  prolun- 
gata di  tanto  quanto  occorre  a  compier  la  tesi.  In  questa  maniera  il  piede 
coriambo  -^w-  si  riduceva  a  due  dattili,  sia  che  si  desse  alla  seconda 
lunga  il  valore  di  quattro  tempi,  sia  che  si  battessero  in  aspetto  le  due 
brevi  mancanti.  In  Italiano,  da  quanto  s'è  detto,  la  prima  maniera  non  è 
concepibile,  ma  la  seconda  in  certo  qual  modo  la  vi  si  adatta.  Veggasi 
per  esempio  questo  scolio  che  ho  tradotto  dal  Greco  (1)  : 

Fossi  un  monil  d'oro  leggiadro  e  novo, 
E  donna  bella  mi  portasse  al  collo 
Pura  d'amor  la  mente. 

Nel  primo  verso  nessuno,  per  quanto  possa  essere  duro  e  ritroso  ad  ogni 
senso  di  ritmo,  vorrà  congiungere  insieme  monil  d'oro  ;  ciascuno  sente  che 
dopo  inonil  si  fa  pausa.  Quest'è  una  prova  che  anche  la  lingua,  non  che  la 
musica,  tende  a  togliere,  per  quanto  è  possibile,  le  differenze  negli  inter- 
valli, e  forse  forse,  chi  volesse  esser  più  minuzioso,  potrebbe  trovare  che 
per  compenso  le  due  sillabe  in  tesi  del  primo  piede  nella  retta  pronuncia 
si  accorcian  di  tanto  di  quanto  dura  la  pausa  dopo  della  seconda  arsi. 

Vedremo  a  suo  luogo  di  stabilire  dove  per  regola  possa  o  debba  col- 
locarsi la  pausa,  o  in  altre  parole,  in  quali  punti  del  verso  possa  succeder 
l'incontro  delle  arsi. 


B)  La  Dijyodia. 

Un  piede  solo  per  se  non  dà  ritmo,  perchè  il  ritmo  è  una  successione 
di  percussioni  in  determinato  rapporto  fra  loro.  Occorre  dunque  una 
successione  di  piedi  per  fare  il  verso. 

Ora  gli  antichi  osservarono  che  i  piedi  più  rapidi,  il  giambo,  il  trocheo 
e  l'anapesto  preferivano  esser  aggruppati  a  due  a  due  (dipodia)  di  modo 
che  l'uno  stesse  in  rapporto  all'altro  come  l'arsi  alla  tesi.  Perciò  queste 
dipodie  si  chiamarono  anche  piedi  composti:  si  chiamarono  poi  anche 
metri,  perchè  costituiscono  una  sola  misura.  E  questa  combinazione  era 
naturale,  ragionevole  ed  opportuna:  il  succedersi  delle  arsi  a  brevi  inter- 
valli avrebbe  prodotto  un  ritmo  troppo  concitato  e  affannoso,  —  incapace 
quindi  di  adattarsi  alla  rappresentazione  dello  stato  normale  dell'anima. 
—  Quale  però  dei  due  piedi  componenti  rappresentasse  l'arsi  e  quale 
la  tesi,  dalle  testimonianze  antiche  non  torna  chiaro:  il  Christ  e  la 
Zambaldi  ritengono  che  l'arsi  fosse  rappresentata  dal  primo  piede: 


(1)  Bergk,  Poet.  Lyr.,  pag.  1293. 
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—    «-f    —    V 


\^    \^    ~L 


Non  occorre  molta  acutezza  per  osservare  che  anche  in  Italiano  questa 
divisione  ha  luogo  nel  ritmo  giambo-trocaico,  e  che  la  si  dee  riconoscere 
ogni  qual  volta  non  ripugni  alla  natura  del  verso. 

È  però  del  pari  per  me  evidente  che  in  Italiano  l'arsi  è  rappresentata 
dal  secondo  piede,  e  questo  è  conforme  all'indole  della  lingua  nostra, 
per  la  quale  l'accento  più  forte  d'una  parola  (l'acuto)  è  sempre  l'ultimo, 
ed  è  pure  conforme  al  genio  del  verso  nostro,  il  quale  parve  fino  ad 
ora  preferire  i  ritmi  ascendenti  ed  evitar  quelli  che  per  la  loro  propria 
natura  comincereì)bero  costantemente  con  l'arsi,  di  che  dirò  poi.  E  tanto 
anzi  si  accentuò  in  Italiano  questo  aggruppamento  per  dipodie,  che  l'arsi 
più  debole  non  solo  divenne  secondaria  nel  verso,  ma  alle  volte  scom- 
parve, 0  si  spostò,  modificandosi  così  non  leggermente  il  carattere  primi- 
tivo del  ritmo.  La  dipodia  trocaica  adunque  dalla  sua  forma  originale: 


—   w   —   ^-^ 


potrà  ridursi  anche  alla  forma: 

\^   \^   —  \»/ 

come  accade  nel  quadernario  e  nell'ottonario:  la  dipodia  giambica  poi 
da: 


potrà  mutarsi  non  solo  in: 
ma  anche  in: 


v^   —    w    — 


\y   y^   \^    ~~ 


—  w   ^   — • 


Quest'ultima  modificazione  potrà  parere  forte  ad  ammettersi ,  ma  ha 
per  se  il  fatto  e  l' analogia.  E  il  fatto,  che  analizzeremo  più  innanzi,  è 
che  il  verso  quinario  ha  indifferentemente  uno  di  questi  tre  schemi: 


\/     ~~     KU- 


E  la  analogia  è  che  nella  metrica  classica  la  dipodia  giambica  si  ado- 
pera liberamente  come  equivalente  al  coriambo,  di  guisa  che  si  corri- 
spondano tra  una  strofa  e  l'altra  i  due  schemi: 


di  che  tratteremo  più  partitamente  a  proposito  dell'ipertesi  e  della  base. 
Similmente  al  piede  jonico  a  majore  corrispondeva  il  doppio  trocheo: 
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e  al  piede  jonico  a  minore  il  doppio  giambo: 


v-/\-/    —    —    —    V^    —    »«/    — 


anzi  il  doppio  giambo  s'intrecciava  col  piede  jonico  nel  dimetro  ana- 
clomeno,  che  si  usava  indifferentemente  in  cambio  del  dimetro  jonico 
puro  : 


—  —  ^   \y  w   —   \^   —.   \^   —    _. 


E  tanto  maggior  libertà  doveva  esser  concessa  alla  lingua  nostra  su 
questo  riguardo,  poiché,  perduto  l'elemento  musicale,  perdettero  in- 
sieme le  sillabe  gran  parte  dell'intensità  loro.  Che  si  sieno  serbate  le 
arsi  principali  è  dunque  già  molto,  mentre  i  Francesi,  come  arsi  della 
nuda  parola,  le  perdettero  tutte  ad  eccezione  dell'ultima  (conto  per  ul- 
tima anche  quella  della  cesura)  :  viceversa  vedremo  nei  ritmi ,  cui  la 
musica  è  ancora  essenzialmente  congiunta,  o  sui  quali  essa  ancora  es- 
senzialmente influisce,  come  nel  novenario  trocaico,  anche  le  arsi  minori 
star  strette  più  tenacemente  al  loro  posto. 

Ora  chi  tenga  ben  fermo  questo  carattere  della  dipodia  giambo-tro- 
caica, spiegherà  tutte  o  quasi  le  differenze  apparenti  negli  intervalli  del 
ritmo.  E  nell'indebolimento  totale  della  prima  arsi  troverà  pure  una 
ragione  dell'antipatia  che  ha  la  lingua  nostra  per  le  serie  veramente, 
originariamente  e  per  propria  natura  logaediche  ;  mancano  difatti  i  punti 
sicuri  e  invariabili  sui  quali  la  serie  ritmica  mista  dovrebbe  appoggiarsi. 


C)  I  ineìtibì'i. 

Ogni  aggruppamento  di  piedi  costituente  un'unità  ritmica  chiamasi 
membro  :  la  dipodia  trocaica  sarebbe  dunque  il  minore  dei  membri  con- 
cepibili; d'ordinario  però,  per  la  sua  brevità  e  per  lo  stretto  rapporto 
di  arsi  a  tesi  tra  un  piede  e  l'altro,  che  si  sostituisce  all'arsi  e  tesi  dei 
piedi  singoli,  non  viene  considerato  come  tale,  ma  come  elemento  d'un 
membro  maggiore  del  doppio,  la  tetrapodia. 

Veri  e  propri  membri  sono  invece  la  dipodia  e  la  tripodia  dattilica, 
le  quali  sono  serie  rispettivamente  di  due  o  di  tre  piedi,  bensì  congiunti 
in  un'unità  ritmica,  senza  che  però  le  arsi  dei  piedi  componenti  restino 
spostate  0  soppresse.  La  tripodia  trocaica  è  pure  un  vero  membro,  e 
alle  volte  un  vero  verso,  benché  una  delle  sue  arsi,  come  vedremo,  si 
possa  attenuare  o  sopprimere,  non  però  mai  spostare. 

Appunto  per  questo  loro  carattere  la  dipodia  dattilica  e  le  tripodie 
costituiscono  già,  meglio  che  la  dipodia  giambo-trocaica,  un  verso  intero, 
e  una  serie  di  dipodie  dattiliche  o  di  tripodie  è  una  serie  di  versi. 

Può  anche  la  tripodia  congiungersi  con  la  dipodia  in  una  sola  unità 
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ritmica  e  formare  la  pentapodia.  Così  avremo  dunque  anche  in  lingua 
italiana  qualcosa  di  molto  analogo  ai  piedi  composti  della  ritmica  greca 
(■n:óòe(;  (TuvOeTOi);  e  le  dipodie  e  le  tetrapodie  corrisponderebbero  al 
TTOÙ^  auvGexo?  òaKTuXiKÓg ,  stando  le  loro  parti  in  rapporto  di  2 : 2, 
come  r  arsi  alla  tesi  del  dattilo  greco  ;  le  tripodie  al  nove,  auv9eT0(; 
ìaiupiKÓ?,  stando  in  rapporto  di  2  : 1  ;  le  pentapodie  al  -nove,  (Juveeioq 
TraiuuviKÓs,  stando  in  rapporto  di  2  :  3  o  di  3  :  2,  appunto  perchè  composte 
di  tripodia  e  dipodia  o  viceversa.  Eimando  al  Westphal  (1),  chi  desi- 
dera su  questi  itóòe?  auv6eT0i  spiegazioni  più  ampie,  che  qui  sareb- 
bero fuori  di  luogo. 

La  esapodia  poi  può  essere  costituita  di  tre  dipodie.  Due  tripodie 
costituirebbero  piuttosto  due  versi,  i  quali  si  possono  meglio  accoppiare 
insieme  che  fondere;  e  in  ciò  concorda  anche  la  teoria  classica  (2). 


CAPO  lY. 
Del   Verso. 


Verso  è  un  sistema  ritmico  di  piedi  che  termina  con  una  pausa. 
Discutere  sulla  sua  estensione,  quanto  interessa  per  la  metrica  classica, 
altrettanto  per  noi  è  inutile.  11  più  lungo  usato  in  Italiano  potrebbesi 
ritenere  finora  il  doppio  settenario  ;  nulla  vieta  però  di  accoppiare  anche 
due  ottonari  :  ad  ogni  modo  ciò  che  importa  si  è  che  il  verso  abbia  una 
unità  ritmica  percettibile:  se  questa  manchi,  la  serie  non  sarà  mai  un 
verso,  ne  lungo  né  corto. 

Vi  sono  versi  d'un  solo  membro  :  anche  la  dipodia  trocaica  può  costi- 
tuire un  verso,  il  quadernario,  ma  ben  di  rado  questo  si  usa  in  modo 
da  potersi  considerare  indipendente  e  separato  da'  suoi  compagni,  e  più 
solitamente  si  accoppia  in  tetrapodie:  la  tetrapodia  è  dunque  consi- 
derata come  un  solo  membro,  ed  è  già  un  verso.  Altri  versi  sono  com- 
posti di  due  membri,  quali  sarebbero  due  tetrapodie:  le  pentapodie  e 
le  esapodie  possono  considerarsi  pure  come  versi  di  due  membri. 

Nei  membri  è  da  considerare: 


(1)  Op.  cit.,  II,  p.  120-130. 

(2)  Westphal,  II,  p.  127. 
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a)  la  natura  dei  piedi  ; 
IfJ  la  grandezza  dei  membri  stessi  ; 
cj  il  modo  col  quale  questi  sono  congiunti. 
I  versi  più  semplici  hanno  piedi  di  egual  natura  e  membri  di  egual 
grandezza.  Così  questa  doppia  tetrapodia  trocaica  (tetrametro): 


Hanno  fatto  nella  China  —  Una  macchina  a  vapore. 

E  questa  tetrapodia  dattilica,  o  tetrametro  dattilico  con  anacrusi  (dode- 
casillabo): 

Dagli  atri  muscosi,  dai  fori  cadenti. 

Altri  hanno  piedi  di  egual  genere,  ma  membri  di  differente  lunghezza: 
tale  sarebbe  questa  pentapodia  giambica  ipercatalettica  (endecasillabo): 

—     W     —      Il      <-*     —    \J     —     \J     — 


Di  qua,  di  là,  di  su,  di  giù  li  mena. 


Altri  potrebbero  esser  composti  di  membri  eguali  in  grandezza,  ma 
disuguali  per  la  natura  dei  piedi,  e  tale  sarebbe  l'esametro  in  quella 
forma  che  a  me  pare  indubbiamente  accettabile,  della  quale  dirò  a  suo 
luogo.  —  Altri  finalmente  ne  furono  immaginati  di  membri  disuguali 
e  per  la  grandezza  insieme  e  per  la  natura  dei  piedi,  come  parecchi 
degli  esametri  carducciani:  —  ammissibili  o  no  in  Italiano,  è  ancora 
materia  troppo  indisciplinata  per  poter  farne  oggetto  delle  nostre  ri- 
cerche. 

Nella  maggior  parte  dei  versi  i  membri  si  seguono  senza  interruzione 
nell'alternarsi  delle  arsi  e  delle  tesi,  sia  che  il  membro  anteriore  ter- 
mini col  terminare  del  piede,  come  nel  tetrametro  trocaico,  sia  che  il 
piede  venga  compiuto  nel  membro  posteriore  come  nel  tetrametro  datti- 
lico con  anacrusi. 

Nella  metrica  classica  accade  anche  spesso  che  il  membro  anteriore 
sia  catalettico  e  l'interruzione  nel  ritmo  venga  corretta  con  la  pausa  o 
con  la  Tovri  (prolungamento).  Vedemmo  che  al  verso  italiano  non  è 
applicabile  che  un  solo  espediente,  la  pausa,  per  correggere  l'incontro 
delle  arsi  ;  tale  incontro  perciò  dovrà  essere  più  raro  e  più  regolato  da 
norme  fisse.  Evidentemente  tra  un  verso  e  l' altro  l' incontro  delle  arsi 
è  ammissibile,  ma  di  fatto  è  caso  rarissimo,  perchè  di  solito  il  tronco 
chiude  la  strofa  od  almeno  il  periodo  ritmico.  In  mezzo  al  verso  ve- 
dremo più  sotto  quando  l'incontro  possa  avvenire  legittimamente. 


—  27 


A)  La  cesura. 

Sotto  il  nome  di  cesura  comprendo  tanto  la  spezzatura  che  cade  al 
termine  d'un  piede  (òiaipeai?)  quanto  quella  che  lo  rompe  a  mezzo 
(TO)Lir|).  Della  prima  specie  è  quella  che  cade  tra  un  dimetro  trocaico 
e  l'altro,  della  seconda  è  quella  che  divide  dopo  la  prima  breve  il  se- 
condo dattilo  nella  tetrapodia  dattilica  con  anacrusi: 


^^1  —  \^  \j 


Dagli  atri  muscosi  ||  dai  fori  cadenti. 

Facilissimo  è  riconoscere  la  cesura  nei  versi  composti  di  membri 
eguali  (esclusa  dai  membri  la  dipodia  giambo-trocaica):  essi  l'hanno 
nell'uso  moderno  a  posto  fisso,  e  sono  divisi  per  giusta  metà.  La  cesura 
allora  è  così  segnalata,  che  equivale  alla  divisione  in  due  versi:  salvo  cioè 
che  talora  non  si  ammette  l'iato,  del  resto,  come  tra  un  verso  e  l'altro, 
non  si  staccano  le  proclitiche  (vedi  oltre),  non  ha  luogo  elisione.  Questo, 
come  ho  detto,  nell'uso  moderno:  gli  antichi  erano  corrivi  più  assai,  e 
qualche  volta  anche  la  cesura  la  trascuravano  affatto.  Così  analoga- 
mente spesso  in  certi  versi  (nel  saffico  per  esempio)  la  trascuravano  i 
Greci  in  confronto  dei  dotti  poeti  latini. 

Ma  più  difficile  molto  è  sentirla  e  determinarla  là  dove  i  membri 
son  disuguali.  —  Alcuni  l'hanno  a  posto  fisso:  così  la  pentapodia  datti- 
lica con  anacrusi  la  ha  nel  posto  stesso  della  tetrapodia,  dividendosi  il 
verso  in  una  dipodia  ed  una  tripodia: 

Su,  figli  di  Sparta,  con  l'armi  a  la  danza  di  Marte. 

Altri,  e  qui  la  difficoltà  è  ancora  maggiore,  l'hanno  mobile  secondo 
gli  accidenti  del  ritmo:  tale  è  l'endecasillabo,  sul  quale  a  questo  pro- 
posito avrò  a  discorrere  a  lungo.  Ne  perchè  sia  difficile  a  determinarsi, 
si  può  dire  ch'essa  sia  meno  essenziale;  tanto  è  vero  che  chi  la  tras- 
cura, corre  a  rischio  di  far  de'  versi  sbagliati,  come  questo: 

Il  grullo,  l'ebete,  il  porco  beato, 

che  per  esser  del  Giusti,  non  torna  però  meno  zoppo.  —  Quando  pare 
che  la  cesura  sia  trascurata,  è  a  dir  piuttosto  che  la  parola  che  do- 
vrebbe esser  una,  va  rotta  in  due,  come  in  questi  versi: 

Nemica  natural-mente  di  pace. 
E  perchè  natural-mente  s'aita. 

Importa  anche  badare  entro  gli  stessi  membri  a  qual  punto  del  ritmo 
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finiscano  le  parole.  Vero  è  che  questo  appartiene  più  al  gusto  ed  al- 
l'arte che  non  alle  leggi  esterne  del  verso;  però  fino  ad  un  certo  punto 
anche  delle  regole  materiali  si  possono  dare.  Brutto  è  infatti,  e  ciascuno 
lo  sente,  quel  ritmo  nel  quale  ciascuna  parola  corrisponde  a  ciascun 
piede.  Perciò  anche  quei  ritmi  stancano  a  lungo  andare,  che  pur  essendo 
per  sé  belli  e  sonanti,  per  la  loro  propria  natura  e  per  le  leggi  che  li 
governano,  tendono  a  distribuir  le  parole  in  tanti  schemi  uniformi,  come 
sarebbero  i  metri  dattilici:  infatti  nella  tetrapodia  dattilica  con  ana- 
crusi, per  addurre  un  esempio,  per  effetto  massime  della  cesura,  lo  schema 
metrico  prevalente  delle  singole  parole  è  1'  amfibraco  w  -  ó  : 

Intende  l'orecchio,  solleva  la  testa. 

È  questo  uno  svantaggio  assai  grande  della  lingua  italiana  in  confronto 
delle  lingue  quantitative,  e  per  quanta  possa  essere  l'arte  e  lo  sforzo  che 
vi  si  adopera,  male  vi  si  può  rimediare.  Quando  infatti,  come  nei  ritmi 
dattilici,  ogni  piede  deve  avere  una  percussione  principale,  cioè  quasi 
sempre  un  acuto,  quando  l'acuto  è  solo  e  sempre  l'ultimo  accento 
della  parola,  è  evidente  che  la  spezzatura  del  verso  dev'esser  frequente 
e  molto  uniforme.  Molto  maggior  libertà  offrono  i  ritmi  divisibili  per 
dipodie  giambo-trocaiche,  e  più  le  dipodie  giambiche  che  le  trocaiche  ; 
e  perciò  sono  i  versi  di  gran  lunga  più  usati,  —  in  certe  epoche  anzi 
sono  pressoché  i  soli  usati.  —  La  musica  sola  poteva  correggere  la 
monotonia  di  parecchie  altre  serie,  come  toccai  che  aveva  accennato  di 
fare,  collocando  talora  l'accento  ritmico  anche  là  dove  l'accento  gram- 
maticale mancava. 


B)  Sincwteti  ed  Asinarteti. 

Anche  la  distinzione  tra  versi  sinarteti  ed  asinarteti  può  rispetto  alla 
cesura  e  all'iato  aver  luogo  in  lingua  italiana. 

Senza  dilungarmi  in  minuzie  sul  valore  storico  di  questa  distinzione, 
io  chiamo  sinarteti  quei  versi  nei  quali  i  singoli  membri  si  collegano 
in  modo  da  formare  una  continuità  di  ritmo,  di  guisa  che  :  —  a)  o  la 
vocale  finale  del  primo  si  elida  con  la  vocale  eventualmente  iniziale  del 
secondo,  e  sono  tutti  i  versi  composti  di  membri  disuguali  fra  di  loro  per 
estensione  :  —  6^  o  il  piede  si  integri  tra  un  membro  e  l'altro,  esclusa 
però  nel  piede  stesso  l'elisione  e  l'iato,  e  sono  quelli  nei  quali  la  cesura 
non  coincide  con  la  divisione  de'  membri,  come  il  dodecasillabo  più 
volte  citato. 

Asinarteti  sarebbero  invece  quei  versi  che  tra  un  membro  e  l'altro 
ammettono  l'iato.  Tali  sarebbero  i  versi  composti  di  membri  pari,  che 
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non  sieno  compresi  nella  seconda  categoria  dei  sinarteti.  È  da  osservare 
però  che  far  succedere  l'iato  troppo  spesso  non  è  conveniente,  e  che  vi 
sono  dei  versi  che  lo  tollerano  più  facilmente  di  altri;  il  doppio  otto- 
nario, per  esempio,  meglio  del  doppio  settenario. 

Anche  tra  un  verso  e  l'altro  vuoisi  porre  attenzione  all'incontro  delle 
vocali;  ma  è  questione  piuttosto  di  gusto  e  di  arte  che  di  tecnica.  11 
meglio  che  resti  a  farsi  è  badare  alla  pratica  de'  migliori.  Ho  contato, 
per  esempio,  —  e  lo  noto  senza  volervi  dar  troppo  peso,  —  che  nei 
Sepólcri  del  Foscolo  su  295  versi  ve  ne  sono  86  che  cominciano  per 
vocale  :  di  questi  oltre  cinquanta  sono  separati  dal  verso  precedente  per 
mezzo  d'interpunzione,  o  hanno  (più  pochi)  l'arsi  sopra  la  vocale  ini- 
ziale, il  cui  effetto,  come  ho  accennato  di  sopra,  è  d'impacciar  con  la 
pausa  la  fusione  delle  due  vocali  a  contatto  anche  nel  mezzo  del  verso. 
Che  se  osserviamo  quali  sono  le  parole  comincianti  da  vocale  che  stanno 
a  capo  dei  versi,  ancora  oltre  a  cinquanta  sono  articoli  o  congiunzioni 
monosillabiche,  e  la  sola  congiunzione  e  comincia  il  verso  oltre  a  trenta 
volte:  di  questi  versi  la  metà  circa  sono  preceduti  da  interpunzione  e 
la  metà  no.  Ancora  altri  quindici  versi  con  vocale  iniziale  cominciano 
con  un  bisillabo  :  finalmente  tredici  altri  cominciano  con  un  polisillabo, 
sei  dei  quali  sono  divisi  dal  verso  precedente  con  interpunzione.  Degli 
altri  sette,  cinque  cominciano  con  un  elemento  della  proposizione  diffe- 
rente da  quello  con  cui  finiva  il  verso  antecedente,  e  in  due  soli  v'è 
consecuzione  di  nome  e  aggettivo.  Uno  di  questi  è  il  v.  187: 

Che  ove  speme  di  gloria  agli  animosi 
Intelletti  rifulga  ed  all'Italia;  — 

e  questo  riterrei  fosse  di  tutto  il  poema  il  verso  men  buono.  L'altro  è 
V.  281: 

sotto  le  vostre 
Antichissime  ombre,  —  etc, 

e  qualche  po'  d'iato  si  avverte,  comecché  sien  però  versi  bellissimi.  Se 
pertanto  riepilogando  si  può  dedurre  da  ciò,  non  dirò  una  regola,  ma 
qualche  consiglio  da  applicarsi  secondo  i  casi  con  discrezione  e  senza 
nessuna  pedanteria,  i  miei  consigli  sarebbero  questi: 

a)  che  il  verso  con  iniziale  vocale  sia  preceduto  da  interpunzione, 
sia  pur  lievissima  ; 

h)  che  detto  verso  cominci  con  parola  corta,  di  preferenza  un  mo- 
nosillabo ; 

e)  che  non  si  rincorrano  tra  questo  e  il  verso  precedente  un  agget- 
tivo ed  un  nome  accoppiati  insieme. 

Queste  osservazioni  le  ho  tornate  a  provare  sui  primi  tre  canti  del- 
Y Inferno,  e  mi  furono  pienamente  confermate  :  perciò  ho  anche  ritenuto 
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opportuno  di  far  parte  di  esse  al  lettore  :  se  le  piglierà  per  sofisticherie, 
io  non  ci  tengo  gran  fatto.  Dopo  tutto,  il  senso  è  il  supremo  giudice. 


C)  La  fine  del  verso. 

Ogni  verso  deve  terminare  con  parola  intera  :  —  solo  certi  composti 
si  possono  qualche  volta  dividere  nei  loro  elementi  tra  un  verso  e  l'altro, 
più  spesso  gli  avverbi  in  mente,  ma  qualche  volta  anche  altri,  come: 

Fece  la  donna  di  sua  man  le  sopra- 
vesti ; 

ed  è  divisione  accettabilissima:  quest'altra  è  più  arrischiata  (Ar.,  Cass., 
IV,  se.  II): 

La  cassa  tua;  e  ben  credo  che  t'ha  Domene- 
dio  fatto  a  tempo  tornar. 

Anche  nei  Suppos.,  II,  se.  II: 

Mercè  del  giovane 
Gentile  e  grazioso  ch'oggi  Domene- 
dio  ci  mandò  all'incontro  per  soccorrerci, 

e  Scoi,  IV,  se.  IV. 

Questa  sarà  sempre  una  licenza  che  a  poche  parole  si  potrà  estendere, 
e  l'Ariosto  stesso  anche  nelle  Comedie,  dove  pure  usò  la  maggior  libertà, 
dal  rompere  le  parole  tra  un  verso  e  l'altro  si  astenne  :  all'infuori  delle 
molte  divisioni  di  avverbi  e  di  quella  che  ho  citato,  ripetuta  tre  volte, 
non  ne  ho  a  mente  altre. 

Per  analoga  ragione  non  istanno  in  fine  di  verso  le  proclitiche,  quelle 
parole  cioè  che  si  appoggiano  sulla  seguente,  dunque  gli  articoli,  le 
preposizioni  monosillabe  e  le  congiunzioni  monosillabe,  benché  per  queste 
si  conceda  maggior  larghezza.  La  preposizione  articolata  bisillaba  invece 
sta  a1)bastanza  spesso-  in  fine  di  verso  anche  nello  stile  grave  :  ha  infatti 
un  accento  sopra  di  se.  Così  Purg.,  XVII,  55: 

Questo  è  divino  spirito,  che  ne  la 
Via  d'andar  su  ne  drizza  senza  prego. 

E  Ori.  Fur.,  XV,  st.  18: 

E  ne  domanda  Andromaca,  se  de  le 
Parti  c'han  nome  dal  cader  del  sole, 
Mai  legno  alcun,  che  vada  a  remi  e  a  vele, 
Nel  mare  orientale  apparir  suole. 

Tralascio  di  moltiplicare  inutilmente  le    citazioni.    Non   molti   esempi 
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invece  si  posson  trovare  di  eccezione  alla  regola  delle  proclitiche  mono- 
sillabe.  Ori.  Fur.,  XLV,  st.  1: 

Di  questo  esempio  è  Policrate,  e  il  re  di 
Lidia,  e  Dionigi,  ed  altri  ch'i('  non  nomo. 

Vero  è  che  l'Ariosto  nelle  Comedie  diede  anche  per  questo  riguardo 
esempio  di  massima  libertà,  e  versi  come  questi  : 

Sfornite  tutti  li  letti,  e  piegate  le 
Lenzuola  con  le  coltri  e  riponete  le 
Camicie,  ecc.  (1), 

si  trovano  spesso  parecchi  per  pagina,  ma  non  ebbe  però  egli  seguaci, 
come  non  ne  ebbe  nelle  altre  licenze  che  credette  opportuno  introdurre 
nel  verso  comico. 

Del  resto  articoli,  preposizioni  e  congiunzioni  non  pospositive  in  fine 
di  verso  usò  in  via  eccezionale  parecchie  volte  anche  Sofocle  (2).  — 
Ma  tutto  ciò  riguarda  il  pu9|uiiZ!ó|nevov  più  che  il  ritmo. 

Questione  invece  ben  piti  importante  è  sull'uscita  del  ritmo,  àuóQeGic,, 
in  fine  del  verso.  j 

Gli  antichi  chiamavano  acatalettici  i  versi  nei  quali  la  serie  ritmica 
si  chiudeva  con  un  intero  piede,  —  catalettici  quelli  nei  quali  mancava 
una  parte  dell'ultimo  piede,  e  nel  ritmo  dattilico  distinguevano  i  catalet- 
tici in  una  sillaba  e  quelli  in  due  sillabe,  secondo  che  dell'ultimo  piede 
conservavano  o  la  sola  arsi  o  insieme  ad  essa  anche  la  prima  tesi.  Il 
Westphal  (3)  i  catalettici  in  due  sillabe  li  esclude  affatto  (4)  :  e  quelle 
due  sillabe  le  conta  sempre  per  mio  spondeo  chiudente  la  serie  dattilica, 
come  il  molosso  —  chiudeva  la  jonica  e  l'amfimacro  -^-  la  peonica. 
Le  sue  ragioni  sono  validissime,  ma  se  anche  in  Greco  questo  cataletto 
non  è  ammissibile,  conviene  invece  ammetterlo  in  Italiano.  In  Italiano 
due  brevi  non  possono  fondersi  in  una  lunga,  e  nel  ritmo  nostro  lo 
schema  -^  non  può  tornare  ne  ad  uno  spondeo  —  ne  ad  un  dattilo: 
un  ritmo  dattilico  dunque  che  terminasse  con  questo  piede  -^  sarebbe 
catalettico  in  due  sillabe. 

Chiamavano  poi  gli  antichi  verso  ipercatalettico  quello  che  aveva  in 
fine  una  sillaba  di  più  della  sua  giusta  misura.  Non  mi  fermerò  adesso 
a  discutere,  se  e  quanto  questa  classificazione  possa  esser  superflua,  pro- 
vando che,  per  esempio,  la  forma: 


—   v-/    v^    — 


(1)  Cass.  II,  se.  I. 

(2)  Ani.,  171,  409;  Phil,  263,  312,  626,  etc. 

(3)  II,  p.  147. 

(4)  Li  ammette  invece  il  Christ,  Metrik,  p.  106,  109,  ecc. 
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invece  di  dipodia  ipercatalettica  può  esser  benissimo  e  meglio  contata 
per  tripodia  catalettica;  o  se  e  quanto  e  quando,  anche  nella  metrica 
classica,  questa  teoria  avesse  un  valore  reale  (1).  Mi  basti  notare  che 
nella  metrica  nostra  anche  questa  nomenclatura  è  opportuna  e  accetta- 
bile. 

Le  parole  italiane  sono  o  tronche,  o  piane,  o  sdrucciole:  ho  detto  che 
tutti  i  piedi  possono  esser  ridotti  a  discendenti  ;  la  figura  dunque  del- 
l'ultimo piede  del  verso  sarà  una  di  queste  tre: 

1  _ 

La  prima  forma  è  sempre  catalettica,  tanto  nel  ritmo  dattilico  (cata- 
lettica in  una  sillaba)  quanto  nel  ritmo  trocaico:  introdurre  qui  l'iper- 
catalettico  è  una  superfluità,  anzi  un  errore,  poiché  si  tratta  non  solo 
d'una  sillaba,  ma  di  un'arsi  di  più.  La  seconda  è  acatalettica  nel  ritmo 
trocaico,  catalettica  in  due  sillabe  nel  dattilico:  la  terza  finalmente  è 
acatalettica  nel  ritmo  dattilico,  ipercatalettica  nel  ritmo  trocaico. 

Ma  la  cosa  vuol  esser  studiata  più  addentro.  Cominciamo  dunque  dai 
ritmi  dattilici. 

Il  Westphal  (2)  fa  notare  la  ripugnanza  del  Greco  a  chiudere  queste 
serie  in  forma  acatalettica:  né  la  lingua  italiana  certo  ha  per  essa 
maggior  simpatia. 

La  principal  ragione  però,  per  la  quale  questa  chiusa  all'Italiano  ri- 
pugna, si  é,  credo,  perchè  l'Italiano  usa  di  preferenza  i  ritmi  ascendenti  : 
ora  in  fine  di  strofa  la  forma  acatalettica  non  chiuderebbe  il  periodo, 
in  mezzo  interromperebbe  la  serie.  Infatti: 

0  tementi  dell'ira  ventura, 

Cheti  e  gravi  oggi  al  tempio  moviamo,  — 

sono  versi  che  corrono  facili  e  senza  alcun  urto;  ma  se  dicessimo  (per- 
donimi l'ombra  del  Manzoni): 

0  tementi  dell'ira  implacabile. 

Cheti  e  gravi  oggi  al  tempio  affrettiamoci,  — 

Ognuno  sente  quanto  stentato  diventi  il  ritmo,  talché  per  correggerlo 
occorre  fare  una  pausa  sensibilissima  tra  un  verso  e  l'altro  in  modo  da 
separarli  interamente.  —  Minore  sarebbe  l'urto  nei  versi  che  hanno 
l'anacrusi  monosillabica,  ma  la  tripodia  (novenario)  è  ancora  un  verso 


(1)  Westphal,  II,  p.  171-72. 

(2)  II,  p.  149. 
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abbastanza  ostico  al  gusto  dei  più  per  pensar  di  poter  per  ora  impac- 
ciarne, sia  pur  leggermente,  il  libero  flusso.  La  dipodia  invece,  quando 
fa  un  verso  da  se  sola,  lo  tollera,  —  sempre  però  che  si  usi  con  parsi- 
monia e  con  arte: 

Pur  baldo  di  speme 
L'uom,  ultimo  giunto, 
Le  ceneri  preme 
D'un  mondo  defunto: 
Incalza  di  secoli 
Non  anco  maturi 
I  fulgidi  augùri. 

Ciascuno  sente,  e  non  ci  vuol  molto,  che  dopo  il  quinto  verso  la 
pausa  dev'esser  maggiore  di  quella  che  richiedono  gli  altri:  gli  altri 
continuano,  o  possono  continuare,  il  ritmo  regolarmente  e  simmetrica- 
mente a  due  a  due,  e  potrebbero  aggi'upparsi  in  tetrapodie;  questo  lo 
inceppa:  la  serie  infatti  degli  intervalli  è  spezzata  da  quella  sillaba  a 
penzoloni,  che  non  si  può  collocare  o  spiegare  in  alcun  altro  modo  che 
come  compimento  dell'ultimo  dattilo.  Eesta  dunque  concluso  che  la  pre- 
senza d'un  verso  sdrucciolo,  all'opposto  di  ciò  che  accade  altre  volte, 
in  questo  ritmo  basta  a  indicare  che  la  divisione  dev'esser  dipodica  e 
non  tetrapodica,  fossero  pure  i  versi  sdruccioli  e  piani  alternati. 

La  tetrapodia  dunque,  per  essere  tale,  corre  e  dee  correre  tutta  omo- 
genea fino  alla  fine:  termina  anch'essa  però  costantemente  con  la  catalessi. 
Una  tetrapodia  acatalettica  darebbe  un  ritmo  impacciato  e  stentato  assai 
più  che  non  la  dipodia,  in  quanto  non  solo  esso  non  continuerebbe  omo- 
geneo tra  l'uscita  e  il  principio  del  verso  seguente,  ma,  ciò  che  piìi 
importa,  nel  verso  stesso  l'apodosi  non  corrisponderebbe  alla  protasi  se- 
gnata dalla  cesura,  e  la  soluzione  non  sarebbe  quella  che  i  tre  primi 
piedi  presagirono  già  al  nostro  senso. 

Per  i  versi  dattilici  senza  anacrusi  l'uscita  acatalettica  ha  certo  mi- 
nori ostacoli:  cessa  cioè  quello  essenzialissimo  che  riguarda  la  continua- 
zione del  ritmo  fra  un  verso  e  l'altro,  e  non  resta  che  questo  solo,  che 
il  ritmo,  per  terminare  opportunamente,  ha  bisogno,  o  almeno  convenienza, 
d'una  chiusa  differente.  Non  c'è  però  bisogno  d'una  chiusa  a  ogni  verso, 
e  si  potrebbero  immaginare  dei  sistemi  di  dipodie  o  di  tripodie  con  una 
chiusa  sola  alla  fine  del  periodo  ritmico:  questo  ostacolo  dunque  non 
è  gravissimo. 

Ma  una  dipodia  o  una  tetrapodia  come  questa: 

Sorgono  e  in  agili  file  dilungano  ; 

vedremo  più  sotto  che  non  appartengono  alla  classe  dei  ritmi  dattilici: 
la  prima  arsi  infatti  è  mobile  e  può  passare  dall'una  all'altra  delle  due 

Fraocaroli,    Teoria  ruz.  di  metrici  itnliann.  3 


—  34  - 

prime  sillabe,  o  anche  sparire  senza  che  il  ritmo  venga  sostanzialmente 
alterato.  —  La  tripodia  acatalettica  invece  si  può  benissimo  immagi- 
nare, comecché  non  si  trovi  usata;  per  es.: 

Orrida  incombe  la  tenebra. 

Non  crederei  però  molto  probabile  che  questo  verso  diventasse  di  moda, 
poiché  anche  la  forma  sua  catalettica,  più  soddisfacente  e  piti  facile,  è 
ancor  fuori  d'uso: 

Orrida  incombe  la  notte: 

né  crederei  die,  specie  la  forma  acatalettica,  si  potesse  adoperare  intem- 
perantemente 0  aggruppare  a  casaccio. 

Nei  ritmi  trocaici  la  cosa  è  inversa.  La  uscita  -w^  in  essi  ripugna, 
pare,  alla  natura  del  ritmo:  eppure  abbiamo  dei  versi  trocaici  che 
talora  finiscono  con  uno  sdrucciolo,  —  l'ottonario,  per  addm*ne  un  esempio, 
—  benché  non  certo  frequentemente.  Questo  verso  sarebbe  dunque 
ipercatalettico :  il  nome  é  presto  trovato;  ma  come  si  spiega  ritmica- 
mente? Bisogna  vedere  prima  di  tutto,  se  la  serie  che  finisce  con  lo 
sdrucciolo  è  nel  resto  eguale  alle  altre  con  le  quali  è  legata,  o  se  non  lo  è. 

Poniamo  che  sia  eguale,  e  gli  altri  versi  sien  tutti  tetrapodie  trocaiche 
catalettiche  (ottonari).  Ne  trovo  qualche  raro  esempio  nelle  Laudi  e 
nelle  Gansoni  a  ballo  di  Lorenzo  de'  Medici,  rarissimi  nelle  laudi  e 
canzoni  delle  Sacre  Rappresentazioni  (1)  e  parecchi  nelle  ballate  del  Po- 
liziano: eccone  uno:  Poliz.,  hall.  XVIII,  v.  21: 

Giovinastri  anzi  pieroni, 
Nessun  sa  quel  ch'e'  si  pesca: 
Van  con  gli  occhi  a  procissioni, 
Vagheggiando  alla  pazesca. 
Ti  so  dir  che  la  sta  fresca 
Chi  con  lor  non  è  salvatica: 
E'  non  sanno  uscir  di  pratica, 
Poi  salmeggion  di  lei  fure. 

In  questo  caso  quella  sillaba  di  più  non  ha  alcun  valore;  l'ultima  arsi, 
che  è  la  più  forte,  ha  tan  e  braccia  da  sostenerla,  e  nella  pausa  tra  un 
verso  e  l'altro  c'è  tempo  di  collocarla:  così  nella  metrica  classica  l'ul- 
tima sillaba  del  verso  era  indifferente  di  che  quantità  fosse.  E  che  in 
questi  versi  la  cosa  s'abbia  a  spiegare  così  e  non  altrimenti,  me  lo  con- 
ferma il  fatto  che  il  Poliziano  semina  questi  sdruccioli  quando  gli  ca- 
pita, senza  regola  fissa  :  in  questa  ballata,  per  esempio,  in  cinque  strofe, 
di  sdruccioli  veri  non  ci  sono  che  questi  due,  e  anche  dove  ve  ne  sono 


(1)  In  quella  di  Agnolo  Ebreo,  nell'ediz.  del  D'Ancona,  III,  p.  491 
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di  più,  è  un  mero  accidente  se  qualche  volta  si  corrispondono  almeno 
in  due  strofe.  Ancora,  essendo  queste  ballate  necessariamente  congiunte 
alla  musica  (1),  essa  s'incaricava  di  correggere  anche  altre  più  gravi  li- 
cenze. Questi  versi  sarebbero  ad  ogni  modo  veramente  ipercatalettici , 
se  importasse  di  farne  una  classe  a  parte,  che  poi  praticamente  non 
soggiace  a  regole  differenti  da  quelle  degli  altri.  —  Differente  parecchio 
è  la  cosa,  se  i  versi  trocaici  sdruccioli  stanno  da  soli,  come  nel  Buo- 
narroti il  giovane.  La  Fiera,  Giorn.  II,  a,  I,  se.  XIII,  p.  155  (ed.  Le 
Mounier ,  1860).  Eccone  alcuni: 

Guarda  quel,  che  giù  tirandosi 

Il  cappol  su  gli  occhi,  aguzzasi 

I  mustacchi,  e  tutto  collera 

Va  'n  sul  viso  co'  bernoccoli 

Delle  pugna  a  chi  calpéstoli 

Gli  ha  un  pie  per  la  gran  furia. 

Similmente  anche  rimati  ;  undici  strofe  a  sestina,  Giorn.  Ili,  a.  V,  se.  V 
e  ^'I,  pag.  510  sgg.;  ecco  la  quinta  strofa: 

Giovi  a  me  veder  festevole 

Piantar  vigne  e  premer  grappoli; 

E  per  messe  fecondevole 

Falcator  che  il  pie  s'inlappoli. 

Pane  e  vin  vita  è  degli  uomini, 

Pane  e  vin  trionfi  e  domini. 

In  questi  casi  la  tetrapodia  ipercatalettica  può  spiegarsi  come  una  pen- 
tapodia  catalettica  con  l'ultima  arsi  attenuata. 

E  analogamente  si  spiega  lo  sdrucciolo,  se  il  verso  che  esce  in  tal 
modo  è  bensì  unito  ad  una  o  più  tetrapodie,  ma  non  è  esso  stesso  una 
tetrapodia  intera.  Succede  infatti  che  dopo  una  tetrapodia  (o  due)  tro- 
caica acatalettica: 


—    w      ~    \j 


segua  un  membro  di  questo  schema: 

—.     \^    v-/    —    \^    K^ 

come  nel  Fange  lingua: 

Pange  lingua  gloriosi 
Corporis  mysterium. 

In  tal  caso  il  secondo  membro  non  era  già  una  tripodia  ipercatalettica , 
ma  una  vera  e  propria  tetrapodia  catalettica  di  questa  misura: 

e  i  due  emistichi  insieme  corrispondono  precisamente  al  tetrametro  tro- 
caico catalèttico,  verso  comunissimo  nella  poesia  greca: 

(1)  Vedi  fra  gli  altri:  Cardccci,  Intorno  ad  alcune  rime  dei  secoli  XIII e  XIV, 
negli  Atti  della  B.  Deputazione  di  Storia  Patria  per  le  provincie  di  Romagna, 
serie  II,  voi.  2.  pag.  153  e  161. 
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Come  però  l'ultima  arsi  era  sempre  indebolita  e  l'accento  o-rammaticale 
tendeva  a  rafforzare  la  penultima,  così  nella  recita  la  posa  si  fermò 
sopra  questa  lasciando  pendere  il  resto  :  la  tetrapodia  catalettica  divenne 
dunque  in  apparenza  una  tripodia.  Ho  detto  in  apparenza,  perchè,  come 
vedremo  a  suo  tempo,  essa  conservò  di  preferenza  nella  prima  parte  le 
arsi  al  luogo  dove  le  ha  la  tetrapodia,  mentre  la  tripodia  vera,  usata 
da  sola,  ama  averle  in  luogo  diverso. 

L'attenuazione  poi  dell'ultima  arsi  è  spiegata  benissimo  dalla  ripu- 
gnanza che  ha  la  lingua  latina,  e  che  aveva  nei  primordi  anche  la  lingua 
italiana,  per  le  uscite  ossitene.  Bare  sono  infatti  queste  uscite  nei  primi 
secoli  e  sono  sempre  in  vocale:  si  danno  poi  esempi  di  ossitoni  rimati 
con  proparossitoni,  più  spesso  nel  Latino  medievale,  e  in  Italiano  tal- 
volta, come  nel  Sacchetti  (1),  che  accentua  sull'ultima  domino,  asino  e 
persino  mondo  (2).  —  E  la  si  spiega  del  pari  con  la  musica,  che  so- 
vente anche  ora  pone  un  tempo  forte  sull'ultima  dello  sdrucciolo. 

La  tripodia  poi  anche  usata  da  sola  ha  spesso  l'uscita  -^v^  alternata 
con  l'uscita  acatalettica:  in  tal  caso  ritorna  ad  applicarsi  la  norma  ve- 
duta prima  per  gli  ottonari.  E  da  notarsi  però  che  mentre  l'ottonario 
è  ritroso  ad  assumere  la  forma  ipercatalettica ,  altrettanto  è  facile  a 
prenderla  la  tripodia.  La  ragione  della  diversità  credo  possa  essere  questa, 
che   l'ottonario  è  diviso  in  dipodie,  ciascuna  delle  quali   indebolisce  o 


(1)  Carducci,  Cantilene  e  ballate,  p.  209.  Pisa,  1871. 

(2)  Il  NiGRA  nel  suo  pregevole  studio  su  La  poesia  x>opolare  italiana  (Romania 
V,  p.  422)  dice  :  «  Il  verso  tronco  od  ossitono  nella  poesia  letteraria  italiana,  salve 
le  eccezioni,  rare  anch'esse  e  ristrette  quasi  sempre  alle  sole  desinenze  ossìtone  in 
vocale,  è  un'innovazione  assai  recente.  Il  verso  tronco  in  consonante,  che  ha  così 
larga  parte  nella  poesia  popolare  dell'Italia  superiore,  ove  dominano  i  dialetti  ossi- 
toni,  fu  introdotto  nella  nostra  poesia  letteraria  dai  poeti  melodrammatici,  obbe- 
dienti a  consuetudini  e  ad  esigenze  musicali  e  teatrali  affatto  speciali,  e  non  vi 
ebbe  definitivamente  diritto  di  cittadinanza  che  per  opera  e  coll'autorità  de'  recenti 
poeti  nord-italici  Parini  e  Manzoni  » .  In  queste  parole  è  generalizzato  e  rincarato 
ciò  che  gli  scriveva  il  D'Ancona  in  una  lettera  riportata  in  nota,  nella  quale  è  as- 
serito che  l'uso  del  tronco  cominciò  ad  essere  costante  col  Rolli,  col  Frugoni  e  col 
Metastasio,  ed  è  citato  come  uno  degli  esempi  più  antichi  il  Ditirambo  53  delle 
Vendemmie  di  Parnaso  del  Chiabrera,  che  verso  la  fine  ha  qualche  tronco,  scu- 
sato quasi  dal  sovraeccitamento  bacchico  che  si  doveva  suppor  nell'autore.  Ma 
l'egregio  professore  citava  a  memoria  senza  aver  agio  di  riscontrare  sui  libri,  e  la 
memoria,  come  accade,  gli  fece  fallo.  Esempio  segnalatissimo  di  versi  ossitoni,  a  dir 
vero  tutti  in  vocale,  è  nel  coro  bacchico  che  chiude  l' Or/eo  del  Poliziano;  nel  Chia- 
brera poi,  non  che  nel  Ditirambo  citato,  i  versi  tronchi,  anche  in  consonante,  sono 
d'uso  comunissimo,  e  specialmente  nelle  canzonette  morali,  dove  certo  non  doveva 
essere  alcuna  invasazione  nò  alcuna  licenza. 
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perde  la  prima  arsi,  così  che  l'ottonario  diventa  in  certa  maniera  un  ritmo 
ascendente;  ora  lo  sdrucciolo  in  fondo  e  la  tesi  in  principio  del  verso 
seguente  mal  si  connettono  ritmicamente:  la  tripodia  invece,  in  quanto 
riman  tripodia,  conserva  le  arsi  al  loro  posto  e  specialmente  la  prima; 
quindi  l'uscita  dattilica  non  dà  impaccio  alla  tripodia  successiva.  Oltre 
di  ciò  l'ottonario  è  un  verso  essenzialmente  simmetrico  e  consta  di  due 
parti  simili  ritmicamente,  quindi  la  convenienza  di  conservare  questa 
proporzione;  la  tripodia  invece  è  un  memÌ3ro  indivisibile  ed  essenzial- 
mente unico. 


D)  Il  2>i'iticipio  del  verso. 

Degno  della  nostra  più  attenta  considerazione  è  del  pari  il  principio 
del  verso,  non  tanto  per  la  distinzione  di  ritmi  discendenti  ed  ascen- 
denti, quanto  perchè  questa  è  la  parte  che  solo  da  ultimo  prese  forma 
fissa  e  invariabile, 

a)  Bell'anacrusi  regolare. 

Ho  accennato  di  sopra  come  per  il  ritmo  ascendente  la  lingua  italiana 
abbia  una  decisa  predilezione,  e  abbiamo  già  visto,  e  vedremo  più  par- 
ticolarmente più  avanti,  come  nessun  verso  che  sia  assolutamente,  esclu- 
sivamente e  necessariamente  discendente,  per  quanto  facile  ed  armonioso, 
abbia  potuto  diventar  popolare,  come  anzi  le  dipodie  trocaiche  abbiano 
finito  coir  attenuare  sempre,  anzi  col  perdere  spesso  la  prima  arsi. 

Ho  mostrato  già  come  la  differenza  tra  versi  ascendenti  e  discendenti 
si  tolga  considerando  in  anacrusi  le  sillabe  precedenti  la  prima  arsi,  e 
vedemmo  esempi  di  versi  con  anacrusi  monosillaba  e  con  anacrusi  bi- 
sillaba. Ora  è  nella  natura  stessa  del  ritmo  che  l'anacrusi  possa  es- 
sere eguale  o  minore,  ma  non  maggiore  delle  tesi  successive  (1). 

Che  possa  essere  eguale  o  minore,  è  evidente.  Il  verso  dattilico  infatti 
con  la  anacrusi  bisillaba  in  Italiano  si  riduce  al  ritmo  anapestico,  cioè 
alla  forma  ascendente  esattamente  simmetrica:  ne  se  l'anacrusi  è  mo- 
nosillaba, il  verso  viene  radicalmente  alterato,  perchè  l'anacrusi  è  un 
tempo  fuori  battuta,  e  perciò  non  è  necessario  per  compiere  il  ritmo. 
—  Così  il  verso  trocaico  per  effetto  dell'anacrusi  si  muta  nel  suo  corri- 
spondente simmetrico  giambo. 

E  ragionevole  dee  parere  non  meno  che  l'anacrusi  non  possa  esser 
maggiore  delle  tesi  seguenti;  il  ritmo  infatti   non  avrebbe   continuità. 


(1)  Cfr.  Hermann,  Epitome  cloctrinae  metricae,  ed.  lY,  p.  9.  Lipsiae,  1869. 
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essendo  il  jH'imo  piede  ascendente  maggiore  degli  altri.  Che  se  nei  ritmi 
trocaici  la  dipodia,  quando  attenua  o  sopprime  la  prima  arsi,  viene  a 
cominciare  di  fatto  con  due  sillabe  non  accentate,  non  per  questo  la 
norma  si  muta.  Una  delle  due:  —  o  il  ritmo,  come  io  credo,  resta 
sempre  trocaico  e  la  prima  arsi  viene  soltanto  assorbita  nella  tesi  della 
dipodia  : 

—   w   —   '^l  —   «^   —   'w' 

0  esso  muta  natura  e  si  scande  così: 

In  questo  secondo  caso,  come  vedremo,  questo  ritmo  non  si  può  ridurre 
che  allo  schema  del  jonico  a  minore   considerando  il  piede  ascendente 

^w — ,  0   del  jonico  a   majore   separando  l'anacrusi ^^:   l'anacrusi 

dunque  in  nessuna  maniera  sarebbe  maggiore  della  tesi  successiva.  Ma 
di  questa  scansione  dirò  a  suo  luogo. 

b)  —  Dell'anacrusi  mohile  e  dei  versi  acefali. 

Le  regole  che  ho  tracciato  fin  qui  valgono  per  la  poesia  eulta  mo- 
derna, dove  il  senso  naturale  del  ritmo  del  verso,  separato  affatto  dalla 
musica  e  fatto  più  schizzinoso  dallo  studio,  determinò  esattamente  le 
forme  poetiche.  Ma  nella  poesia  popolare  e  nei  primordi  della  lettera- 
tura italiana,  appunto  perchè  allora  la  poesia  era  tutta  popolare,  la 
libertà  è  assai  maggiore,  comeccliè  però  non  degeneri  tanto  in  licenza 
e  disordine,  quanto  parrebbe  a  chi  considera  superficialmente  quei  ritmi. 
Aiutati  in  ciò  dalla  musica,  essi  il  più  delle  volte  ritornano  agli  stessi 
principi  dei  ritmi  più  culti,  una  restando  la  norma,  e  procedendo  solo 
più  liberamente  nella  sua  applicazione.  La  fine  del  verso  anche  nella 
poesia  popolare  si  può  dire  sia  tanto  perfetta  quanto  lo  è  nella  dotta, 
e  nella  maggior  parte  dei  casi  lo  stesso  può  dirsi  anche  per  il  resto  del 
verso.  Il  principio  del  verso  invece,  o  meglio  il  principio  dei  singoli 
membri,  si  regge  assai  più  liberamente;  e  su  questo  punto  gioverà  fer- 
marci un  pochino. 

Ho  letto  e  ho  scartabellato  molte  raccolte  di  canti  popolari,  altri  ne 
ho  sentiti  ripetere  io  stesso,  ed  errori  solenni  a  mezzo  del  ritmo  (al- 
cune apparenti  irregolarità  vedremo  poi  esser  giustificate  dalla  musica) 
non  ne  ho  trovato  poi  tanti  quanti  mi  sarei  aspettato.  Ciascuno  sa  come 
è  difficile  poter  cogliere  la  tradizione  popolare,  quanto  grandi  possano 
essere  le  varianti,  quanta  sia  la  ritrosia  e  l'impaccio  dei  contadini  nel 
riferire  le  loro  canzoni:  spesso  succede  che  non  ricordando  le  parole 
vere  alcuno  vi  supplisca  del  suo;  qualche  volta  che  si  cerchi  correggere: 
nei  canti  quindi  che  non  si  poterono  udire  da  molte  fonti  è  pres- 
soché impossibile  assicurarsi  della  vera  dizione.  Altre  cause  di  anomalie 
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nel  ritmo  sono  i  nomi  propri  (coi  quali  anche  la  metrica  greca  è  in- 
dulgente), e  le  frasi  e  le  formole  e  i  proverbi  che  hanno  nel  parlar 
comune  forma  immutabile:  il  popolo  preferisce  guastare  il  verso  piut- 
tosto che  il  senso.  Finalmente  si  può  ben  credere  che  anche  gli  igno- 
ranti talora  possano  fare  dei  versi  sbagliati,  come  ne  sbagliano  qualche 
volta  anche  i  dotti. 

Quello  però  che  al  nostro  sentire  urta  di  piti  nella  poesia  popolare,  la  mag- 
gior parte  delle  volte  non  è  un  errore  nel  ritmo,  è  una  sovrabbondanza 
al  di  fuori  del  ritmo.  Prima  che  il  ritmo  cominci,  il  popolo  si  è  sempre 
permesso  di  aggiungere  una  o  piti  sillabe  in  anticipazione,  come  una 
specie  di  anacrusi  mobile  ed  irregolare.  Innumerevoli  sono  gli  esempi: 
così  comincia  la  nota  canzone  della  bella  Cecilia  nella  lezione  marchi- 
giana (1): 

—  Caro  sor  capitano, 

'Na  grazia  voi'  da  vo':  — 
La  grazia  ve  sia  conce.-;sa, 
Sta  sera  a  dormì'  con  vo'. 

Seguono  otto  strofe  di  settenari  regolari ssime,  indi: 

—  Non  piangere,  o  Cecilia, 
Non  piangere  accusi: 

Capitani  e  cavalieri 
Saranno  i  tuoi  mari. 

—  No,  no,  non  me  ne  curo 
De  cavalieri  e  capita' 

Prendo  la  rocca  e  '1  fuso 
Olmi,  oimì,  oimà  ! 

Seguono  ancora  due  strofe  regolari,  indi: 

Là  'n  quella  pietra  quadra 
Ce  nasce  'n  tulipà'; 
E  la  Cecilia  è  morta 
Tradita  da  'n  capita. 

Chiude  una  strofa  regolare.  Anche  la  lezione  veneziana  (2)  segue  lo 
stesso  metro  :  e  su  venti  strofe  la  settima  ha  un  verso  che  in  principio 
cresce  : 

La  grazia  sarà  fata 
'iVa  note  dormir  con  mi.  — 

Contento  mio  mario, 

Contenta  sarò  mi.  — 

La  lezione  Istriana  (3)  ha  otto  strofe    nello   stesso    metro,  nelle  quali 


(1)  Canti  pop.  marchigiani  race,  dal  prof.  A.  Gianandrea.  Torino,  \?'lh,  p.  264. 

(2)  Canti  popol.  veniz.  raccolti  da  Dom.  Gius.  Bkiìnoni,  punt.  V,  p.  11  e  sosfg. 

(3)  Canti  pop.  istr.  raccolti  da  A.  Ive.  Torino,  1877,  p.  326-327. 
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sono  cinque  versi  della  detta  foggia.  Ma  nella  lezione  monferrina  (1) 
che  il  D'Ancona  (2)  stima  essere  l'originale  o  quella  che  più  vi  s'accosta, 
la  particolarità  che  ha  notato  è  ancor  più  saliente  :  eccone  il  principio  : 

Sesilia,  bela  Sisilia, 
Piura  ra  noce  e  u  dì, 
E'ha  so  mari  an  parzun, 
E  i  r  voro  fée  muri.  — 
S^isilia,  bela  Sisilia, 
Si  t'm'  aureise  ben, 
T'anàreise  ila  ir  capitan-nhe 
A  dmandèe  grasia  pir  me.  — 
Sun  qui,  siour  capitan-nhe, 
Ina  grasia  s'u  m'ra  vó  fèe.  — 
Basta  che  ina  nottin-nha 
Vene  a  drumi  cun  me.  — 
L'andrò  dì  a  lo  mioi  mari, 
A  dire  a  lo  mioi  mari, 
Se  chille  sarà  cuntent, 

Cuntenta  sarò  mi.  —  ecc. 

Nelle  raccolte  citate  chi  voglia  può  trovare  esempi  simili  a  centinaia. 

E  badisi  bene:  non  ho  detto  che  sia  propriamente  al  principio  del 
verso  che  possa  stare  quest'  anacrusi ,  ma  al  principio  del  membro,  e 
il  membro  più  breve  è  la  dipodia  giambo-trocaica  ;  dunque  non  solo  al 
principio  dei  versi  di  questo  ritmo  l'anacrusi  può  stare,  ma  al  prin- 
cipio di  ogni  elemento  dipodico;  nel  di  metro  giambo-trocaico  adunque 
tanto  in  principio  quanto  a  metà:  a  metà  anzi  tanto  meglio,  in  quanto 
come  vedremo,  anche  altre  ragioni  musicali  concorrono  a  giustificare 
quell'eccedenza. 

Nel  Saggio  di  canti  popolari  veronesi,  pubblicato  dal  Kighi  (Verona, 
1863),  il  n°  96  è  una  storia  che  comincia: 

—  E  la  mia  marna  l'è  vechiarela 
Su  ben  bonora  me  fa  levar; 
E  la  me  mete  i  seci  a  spale 
A  la  fontana  la  me  fa  andar.  — 

Sono  in  tutto  quarantasei  versi  regolari  tranne  due  nella  chiusa  che 
crescono  d'una  sillaba  innanzi  al  secondo  membro: 

—  E  già  non  volio  Consilio  di  marna. 
Perchè  di  mama  so  sta  inganà.  — 

—  E  tu  gavevi  le  carte  in  mano, 
E  tu  dovevi  saperle  giocar. 


(1)  Canti  pop.  monferrini  raci-olti    dal  Dott.  Giuseppe    Ferrerò.    Torino,  1870, 
p.  28-29. 

(2)  La  poesia  pop.  italiana.  Livorno,  1878,  p.   119. 
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Simile  è  il  n°  97  che  riporterò  per  intero  notando  le  sillabe  crescenti: 

—  Bon  dì,  boli  giorno,  e  padre  e  madre:  — 

—  Bon  dì,  bon  giorno  ancora  tu.  — 

—  La  vostra  filia  dov'ela  andà?  — 

—  La  me  fllieta  l'è  andà  in  montagna, 
Con  pecorele  da  pascolar, 

Sola,  solata  da  niaridar.  — 

—  Poco  giudizio  papà  e  la  marna 
Lasciar  la  filia  così  lontan. 

Che  qualcheduno  la  poi  inganar.  — 

—  E  la  mia  filia  l'è  savia,  onesta, 
La  sa  ben  dir  e  ben  parlar, 

No  gbè  gnissun  die  la  possa  inganar  (1). 

—  Bondì,  bon  giorno,  bela  pastora,  — 

—  Bondì,  bon  giorno,  ancora  vu.  — 

—  Gavio  bisogno  de  servitù?  — 

—  L'è  tanto  tempo  che  fao  la  pastora, 
E  servitù  no  ghò  mai  'vu, 

Gnan'  per  il  primo  no  voi  refudar.  — 

—  Ghò  un  par  de  scarpe  in  la  scarsèla 
Che  andarla  ben  al  vostro  penin, 
Bela  pastora,  se  vu  el  voli.  — 

—  L'è  tanto  tempo  che  fao  la  pastora, 
Scarpine  in  pie  n'ò  mai  porta, 

Gnan'  per  le  prime  no  voi  refudar.  — 

—  Ghò  un  anelino  in  la  scarsèla 
Che  andarla  ben  al  vostro  dielin. 
Bela  pastora,  se  vu  el  voli.  — 

—  L'è  tanto  tempo  che  fao  la  pastora, 
'N'anel  in  deo  n'ò  mai  porta, 

Gnan'  par  el  primo  no  voi  refudar.  — 

—  Monto  a  cavalo  col  mio  capelo, 
Bela  pastora,  son  to  fradelo. 
Bela  pastora,  son  to  fradelo.  — 

—  E  se  tu  fossi  lo  mio  fratelo, 
No  te  saressi  sì  traditor, 
Vegner  da  mi  per  far  l'amor. 

La  lezione  veneziana  nel  Barnoni  (Funi.  XI,  n"  1),  di  versi  eccedenti 
ne  ha  ancora  di  più.  Il  n°  98  nella  stessa  raccolta  del  Righi,  su  ven- 
totto  versi  ne  ha  sei  eccedenti,  e  qualcuno  pure  ne  hanno  i  num.  99   e 


(1)  Quel  che  può  meglio  attaccarsi  al  primo  membro  come  sillaba  atona  da  non 
computare  dopo  della  cesura,  di  che  tratterò  a  suo  luogo.  Così  può  spiegarsi  anche 
ai  che  trovasi  due  volte  nei  versi  successivi. 
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100  (1).  Altri  canti  hanno  l'anacrusi  in  principio  ed  a  mezzo,  come  nel 
Bernoni  (punt.  Vili,  n''  6),  quello  che  comincia: 

Catarinela  de  la  salata 
Tol  su  i  seci  e  va  trar  l'acqua: 

La  va  soto  'na  rodela, 
Catarinela  deventa,  più  bela; 

Deventa,  più  bela  da  maridar, 
Vien  da  mi  che  so  cantar; 

So  cantar  da  ben  venuto, 
Vien  da  mi  che  so'  un  bel  puto; 

So'  un  bel  puto  da  Verona, 
Quatro  che  baia  e  do  che  sona,  ecc. 

Questi  strambotti  senza  costrutto  sono  certo  col  tempo  andati  soggetti 
alle  maggiori  variazioni,  e  come  non  hanno  senso,  non  è  strano  per  nulla 
che  non  abbiano  spesso  neanche  ritmo.  I  versi  più  roversi  li  troveremo 
dunque  negli  strambotti  e  similmente  nelle  cantilene  fanciullesche;  ma 
errerebbe  però  chi  credesse  che  il  ritmo  andasse  col  senso  di  pari  passo. 

Anche  altri  ripieghi,  come  vedremo,  trovava  la  musica  per  ricondurre 
r  omogeneità  nel  periodo,  e  1'  eccedenza  al  mezzo  negli  ultimi  esempi 
citati  si  giustifica  anche  altrimenti,  di  che  si  tratterà  a  luogo  opportuno. 

Spesso  avvenne  che  questa  libertà  di  accrescere  le  sillabe  sul  prin- 
cipio fosse  occasione  di  mutar  ritmo  addirittura  a  metà  del  canto.  Nei 
Canti  pop.  Istr.,  per  es.,  a  pp.  176  e  188,  sono  due  canzonette,  nelle 
quali  a  un  certo  punto  si  passa  dai  settenari  agli  ottonari  senza  far 
pili  ritorno  al  primo  metro.  Per  non  andar  in  lungo  citerò  questo  in- 
dovinello veronese  che  passa  dal  quinario  al  senario: 

Vado  in  t'un  bosco 

Trovo  un  veceto: 
Ghe  pelo  la  barba, 
Ghe  ciucio  el  culeto. 

Simili  sono  le  lezioni  veneziana  e  istriana. 

È  meno  frequente,  ma  non  è  raro,  che  il  principio  del  verso  sia  invece 
mancante  d'una  sillaba  (verso  acefalo).  A  questo  proposito  giova  ricordare 
ancora  che  la  lingua  italiana  preferisce  i  ritmi  ascendenti  e  che  lo  stesso 
ritmo  trocaico,  procedendo  per  dipodie,  si  avvicina  di  fatto  a  questo  genere. 
Or  dunque  le  sillabe  innanzi  la  prima  arsi  stabile  sfuggono  in  certa 
maniera  alla  ragione  del  ritmo,  specie  là  dove  alla  poesia  è  congiunta 
la  musica,  come  nei  canti  popolari.  Ne  addurrò  qualche  esempio,  e 
indicherò  col  segno  A  la  sillaba  mancante:  Canti  pop.  march.,  pp.  280- 


(1)  Veggansi  nel  Bernoni,  puntata  V,  i  n.  1,  2,  4;  punt.  IX,  n.  1,  2,  4,  9,  ecc., 
ecc.;  nei  Canti  pop.  istriani  raccolti  da  Antonio  Ive,  p.  3,  95,  101-102,  341-42,  ecc. 
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81 ,  La  ragazza  guerriera:  ha  sette  strofe  di  settenari,  le  prime  delle 
quali  regolari:  ecco  la  quinta  e  la  sesta: 

Quanno  che  fu  nel  campo 
Lia  se  messe  a  canta; 
'L  fijo  d'un  generale 
A  Se  ne  innamorò.  — 
A  Cara  la  mia  mamma, 
Ce  sta  un  bel  soldà; 
A  l'ombra  de  'na  fija 
Me  sono  innamora. 

E  in  un  canto  veneziano  in  versi  ottonari  (1): 

A  Lo  visto  e  no  l'ò  visto 
No  lo  miga  conossuo. 

E  uno  istriano  (2):  ' 

A  Viecio,  malu  viecio, 
Ti  à  pierso  la  vertoù; 
Li  gambe  te  sta  fiape, 
Li  calze  te  va  zù. 

Gli  stessi  fenomeni,  come  ho  accennato  di  sopra,  troviamo  nei  pri- 
mordi della  poesia  italiana,  appunto  perchè  la  era  poesia  popolare. 
Li  osservò  anche  il  Zambaldi  (3)  a  proposito  dell'  ottonario  :  «  Nei 
primi  poeti  italiani  trovasi  il  ritmo  dell'ottonario,  ma  senza  che  sia 
esattamente  mantenuto  il  numero  delle  sillabe  e  nemmeno  il  posto  del 
primo  accento.  In  quella  guisa  che  il  numero  delle  sillabe  è  indiffe- 
rente dopo  Tultima  tesi  [arsi,  secondo  la  nomenclatura  che  ho  adottata], 
e  il  verso  riesce  egualmente  perfetto,  sia  esso  tronco  o  sdrucciolo,  cosi 
pei  nostri  vecchi  era  indifferente  anche  avanti  la  prima  tesi  [arsi],  e 
poco  importava  loro  una  sillaba  piti  o  meno  prima  d'entrare  in  bat- 
tuta (4).  Così  gli  antichi  incominciavano  liberamente  un  metro  giam- 
bico con  un  piede  trisillabo,  l'anapesto  ».  E  dice  ottimamente,  solo  io 
non  credo  che  questo  fatto  sia  da  attribuire  ad  uno  speciale  carattere  del 
poetare  dei  nostri  vecchi,  ma  al  carattere  generale  della  poesia  popolare 
d'ogni  tempo,  e  in  gran  parte  all'unione  di  questa  poesia  con  la  musica. 

Siccome  però  dei  tre  casi  che  lo  Zambaldi  adduce  ad  esempio  della  sua 
asserzione  (pp.  28,  35,  44),  il  primo  e  l'ultimo  possono  facilmente  risol- 
versi diversamente,  e  poiché  a  spiegar  le  licenze  dell'antica  poesia  furono 


(1)  Bernoni,  puntata  IX,  n.  1. 

(2)  IvE,  Op.  cit,  p.  251. 

(3)  Il  Bitmo,  p.  28. 

(4)  Tiene  la  stessa  opinione  precisa  G.  Navone,  nel  suo  studio  sul  Bitmo  Cassi- 
nese  nella  Biv.  di  Filo!.  Bomanza  II,  2,  pag.  105  (Roma,  1875). 
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trovati  anche  altri  spedienti  con  solido  fondamento  di  verità,  così  non 
sarà  inopportuno  fermarsi  un  pochino  su  questo  punto. 

Il  padre  Bartolomeo  Sorio  nella  sua  pregiata  Memoria  sulla  Prosodia 
antica  (1)  discorre  con  molto  senno  del  modo  di  ridurre  al  voluto  nu- 
mero di  sillabe  i  versi  degli  antichi  poeti  e  in  loro  difesa  adduce  dei 
fatti  che  si  possono  ricapitolare  sotto  i  seguenti  paragrafi: 

1)  Che  qualche  sillaba  scritta  nell'antica  pronunzia  fognavasi  e  non 
si  recitava:  anco,  avendo,  ajuto,  sansa,  ecc.,  pronunciavansi  occorrendo: 
an  ',  aven  ',  ajù  ',  san  ',  —  e  ne  allega  esempi. 

2)  Che  per  mezzo  della  dieresi  alcune  voci  nell'  antica  pronunzia 
si  prolungavano  di  qualche  sillaba: 

Di  quella  nobil  patria  natio,  ecc. 

3)  Che  gli  antichi  non  elidevano  i  monosillabi,  massime  gli  accen- 
tati, ed  in  ispezialità  quando  erano  nel  principio  del  verso. 

4)  Che  sovente  avveniva  una  elisione  tra  un  verso  e  l'altro,  come 
usa  in  Latino,  con  la  differenza  che  il  Latino  elide  l'ultima  sillaba  del 
verso  precedente,  il  volgare  la  prima  del  seguente  {Fra  Jacop.,  lib.  I, 
sat.  6): 

0  femine  guardate 
A  le  mortai  ferute; 
Nelle  vostre  vedute 
El  basilisco  mostrate. 

5)  Che  quando  il  verso  ha  una  rima  nel  mezzo  legata  col  verso 
antecedente,  per  amor  d'essa  rima  sovente  [io  direi  qualche  volta']  esso 
cresce  d'una  sillaba.  Non  reca  esempi:  supplirò  io  con  questo  notis- 
simo del  Cavalcanti  : 

E  tanta  vi  sentio  gioia  e  dolzore 

Che  Dio  d'Amore  —  mi  parve  ivi  vedere. 

Io  accetto  tutti  questi  canoni  di  critica,  poiché  sono  giusti  e  ragio- 
nevoli, riconosciuti  già  dal  Nannucci  (2),  e  confortati  dalle  edizioni  cri- 
tiche, vecchie  e  recenti,  degli  antichi  poeti,  quali,  tra  le  vecchie,  quella 
dei  Documenti  d'Amore  del  Barberino  curata  dall' Ubaldini  e  spesso 
allegata  dal  Sorio,  tra  le  recenti,  quella  del  Reggimento  e  costumi 
di  donna  del  Barberino  medesimo  curata  dal  conte  Carlo  Bandi  di 
Vesme  (Bologna,  Romagnoli,  1875).  Il  Bandi  infatti  riproduce  l'antico 
testo,  forse  autografo,  secondo  i  canoni  sovra  esposti,  includendo  tra 
parentesi   quadre  le  sillabe  che  secondo  lui,  dietro  determinate  regole. 


(1)  Atti  dell'I.  R.  Istituto  Veneto,  voi.  Ili,  serie  III.  Venezia,  1858. 

(2)  Manuale  di  leti.,  t.  II,  Nozioni  preìimiììari. 
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andavano  soppresse  nella  pronuncia,  e  così  riduce  a  ritmo  tollerabile  la 
più  parte  dei  versi  eccedenti:  similmente  a  furia  di  dieresi  e  di  eli- 
sioni soppresse  il  lettore  tirerà  da  se  alla  dovuta  lunghezza  moltissimi 
versi  mancanti. 

Ma  questi  canoni  tuttoché  saggi,  tuttoché  veri  e  necessari  a  seguirsi 
da  chi  non  vuol  fare  della  critica  cervellotica,  non  sempre  sono  suffi- 
centi  a  rendere  il  verso  possibile.  Che  se  posson  parere  bastevoli  o  quasi 
per  il  Barberino,  dove  il  verso  endecasillabo  abbastanza  lungo  può  facil- 
mente offerire  delle  dieresi  da  introdurre,  delle  elisioni  da  sopprimere, 
delle  sillabe  o  consonanti  da  poter  decentemente  levare  ;  dove  alla  peggio 
si  può  addurre  a  scusa  dei  versi  roversi  ciò  che  dice  l'autore  stesso  nel 
proemio:  Y,  29  sgg: 

Nò  parlerai  rimato, 

Acciò  che  non  ti  parta 

Per  forza  di  rima 

Dal  proprio  intendimento; 

se  posson  parere  bastevoli  per  il  Barberino,  che  in  conclusione  non  è 
poeta  popolare,  e  i  cui  versi  non  volean  esser  cantati  ;  non  credo  che 
bastevoli  affatto  siano  per  i  poeti  popolari,  per  i  versi  più  brevi,  per  i 
versi  che  doveano  essere  congiunti  con  la  musica,  —  per  esempio,  per 
i  versi  di  fra  Jacopone  che  il  padre  Sorio  imprende  a  correggere. 

Correggerà  egli  infatti  opportunamente  il  luogo  sopra  citato,  correg- 
gerà questo:  (lib.  I,  sat.  2,  st.  29): 

Sì  tribulato  vengo  a  vecchiezza, 
Perdo  bellezza  et  ogni  potere; 
Divento  brutto  perden'  nettezza: 

e  ne  potrà  correggere  moltissimi  altri.  Ma  non  potrà  correggere  questo 
altro,  se  non  col  rimedio  dell'anacrusi  (lib.  I,  sat.  13,  st.  1). 

Mut'Ata  han  veste  i  lupicini 

ne  li  panni  pecorini. 

Mutata  han  veste  e  non  lo  core,  ecc. 

Né  questo:  (lib.  I,  sat.  18,  st.  1): 

Fra  Ranaldo  ove  s'è  andato, 
De  quolibet  se  hai  disputato  ? 
Or  lo  mi  di'  fra  Ranaldo, 
Che  del  tuo  scotto  non  so'  saldo. 

Gli  esempi  si  potrebbero  moltiplicare. 

Io  ritengo  dunque  che  quello  della  anacrusi  mobile  sia  un  fatto  in- 
negabile nei  primordi  della  nostra  poesia,  come  innegabile  è  nella  poesia 
dialettale,  dove  sentiamo  anche  noi,  e  lo  sentiamo  con  sicurezza,  quali 
sieno  le  sillabe   che    eventualmente    si   posson    sopprimere  e  quali  no. 
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Vuol  dire  che  per  ridurre  a  misura  giusta  un  verso  d'un  antico  poeta, 
converrà  vedere  qual  rimedio  torni  meglio  opportuno;  e  se  si  può  far 
a  meno  dell'anacrusi  senza  guaio  peggiore,  si  faccia.  In  quell'inno  di 
S.  Trancesco  o  di  Jacopone  in  settenari  che  comincia: 

In  foco  l'Amor  mi  mise, 
In  foco  l'Amor  mi  mise; 
In  foco  d'Amor  mi  mise 

Il  mio  sposo  novello, 

Quando  l'anel  mi  mise 

L'agnello  amorosello,  — 

dove  lo  stesso  Zambaldi  (1)  osserva  che  il  poeta  pare  nei  primi  versi 
abbia  a  prender  l'abbrivo,  o  vinto  dall'ardore  divino  tentenni  incerto 
del  ritmo,  —  quell'esuberanza  de'  primi  versi  io  crederei  si  possa  cor- 
reggere sopprimendo  la  prima  vocale: 

'N  foco  l'amor  mi  mise. 

Quel  verso  del  Notaro  Giacomo,  o  secondo  il  Valeriani  e  il  Nannuccl 
di  Kinaldo  d'Aquino: 

In  disperanza  non  mi  getto 

si  emenda  facilissimamente: 

'N  disperanza  non  mi  getto; 
ovvero: 

In  disperan'  non  mi  getto; 
0  ancora: 

Di  speranza  non  mi  getto: 

non  dubito  anzi  che  questo  verso  si  debba  correggere  soltanto  in  questa 
maniera,  poiché  la  canzone  cui  appartiene  ha  bensì  settenari,  ottonari 
ed  endecasillabi,  ma  disposti  regolarmente. 

Così  si  potranno  dare  canzoni  intere  che  coi  soli  rimedi  accennati  e 
con  un  po'  di  ragionevole  libertà  si  riducano  a  lezione  corretta  senza 
rifare  il  testo.  Veggasi   per   esempio  la  canzone  di  Kinaldo  d'Aquino: 

Giammai  non  mi  conforto 

come  è  nel  codice  Vaticano  pubblicato  dal  D'Ancona  e  dal  Compa- 
retti  (2)  e  come  è  facilmente  ridotta  a  ritmo  regolare  dal  Carducci  (3). 

Riconosco  anche  ben  volentieri  che  come  le  rime  ~  così  i  versi  dei 
poeti  della  scuola  Siciliana  saranno  stati  alterati  e  storpiati  per  ridurli 
al  volgare  toscano;  e  ascriviamo  pure  a  questo  fatto,  per  citare  la  stessa 
raccolta   delle    Antiche  Rime,  le  irregolarità  di  ritmo  nelle  canzoni  in 


(ì)  Il  Bitmo,  p.  44. 

(2)  Le  antiche  rime  volgari,  I,  p.  90-93.  Bologna,  1875. 

(3)  Cantilene  e  ballate,  p.  18. 
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generale  del  primo  volume,  da  quella  di  Kuggieri  d'Amici  (p.  45),  da 
altri  attribuita  a  Buonagiunta: 

Lo  mio  core  si  stava 
In  gran  pensici-  finora 
Per  voi,  dolze  donna  mia, 
E  giorno  e  notte  penava 
Facendo  sì  gran  dimora,  ecc. 

a  quella  di  Odo  delle  Colonne  (p,  QQ\  dell'anonimo ,  forse  re  Federigo 
(p.  154),  di  Giacomino  Pugliese  (p.  392),  ecc. 

Concedo  questo  per  non  dilungarmi  in  discussioni  lunghe  e  minute: 
credo  del  resto  che  il  separare  i  poeti  dugentisti  secondo  la  patria 
sarebbe  come  se  in  Greco  ascrivessimo  Simonide  ai  Ioni  e  Pindaro  agli 
Eoli.  Sola  distinzione  ragionevole  è  quella  di  scuola,  e  questa  si  può 
fare  solo  studiando  ben  addentro  il  carattere  dei  singoli  autori:  e  si 
vedrebbe  che  il  notaro  Giacomo  non  differisce  poi  tanto,  nemmeno  nei 
ritmi,  da  Chiaro  Davanzati  fiorentino  che,  almeno  in  gioventù,  fu  suo 
discepolo  ;  dal  che  si  potrebbe  anche  dedurre  che,  per  esempio,  il  trovar 
mescolati  settenari  e  ottonari  (1)  non  dipenda  tanto  da  alterazioni  del 
testo,  quanto  da  sistema  di  scuola.  Analoga  e  maggiore  giustificazione 
voglio  in  gran  parte  ammettere  per  le  Poesie  popolari  religiose  del 
secolo  XIV,  pubblicate  a  cura  del  prof.  Giuseppe  Ferrare  (Bologna, 
1877),  e  per  altre  simili  versioni  o  rifazioni  da  altre  lingue  o  da 
altri  dialetti. 

Ma  analoga  giustificazione  non  si  può  certo  addurre  per  le  canzoni, 
per  esempio,  di  Bonagiunta  (2),  di  Chiaro  Davanzati  sopra  citato  (3), 
di  altri  toscani  (4).  La  canzone  di  Chiaro  n°  212,  (III,  p.  34),  è  ripetuta 
anclie  sotto  il  n°  238  (p.  113):  era  inedita,  ma  come  il  codice  la  dà  due 
volte,  così,  senza  accorgersi  (o  almeno  non  ne  fa  motto)  la  stampa  due 
volte  il  D'Ancona,  ingannato  forse  dal  primo  verso  con  iniziale  differente, 
sicché  non  pare  sotto  la  stessa  lettei-a  nel  registro  delle  rime:  non  è 
poi  da  credere  che  persona  ragionevole,  anche  dopo  lettala  o  scrittala 
una  volta  con  molte  altre  dello  stampo  medesimo,  abbia  da  ricordarne 
partitamente  i  concetti  (5).  Ora  messe  a  confronto  le  due  lezioni,  seb- 


(1)  Ant.  Rime,  I,  p.  13-15  e  altrove  [Giacomo],  id.,  HI,  p.  123-25  e  altrove 
[Chiaro]. 

(2)  Le  antiche  rime,  II,  pp.  89,  95,  125. 

(3)  Id.,  Ili,  pp.  34,  123. 

(4)  Id.,  pp.  194,  214,  216. 

(5)  Della  ripetizione  infatti  non  pare  si  sieno  accorti  né  Tommaso  Casini  nel  suo 
diligente  studio  su  Chiaro  {Biv.  Crii,  della  leti,  it.,  J,  p.  69  e  segg.),  che  non  vi 
accenna,  anzi  dice  che  il  cod.  vatic.  ha  62  canzoni  di  questo  autore;   né  il  Mussa- 
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bene  vi  sieno  delle  differenze  parecchie  tra  l'una  e  l'altra,  non  si  può 
dire  però  che  le  varianti  si  aiutino  molto  a  correggere  i  versi  sbagliati  : 
il  verso  che  si  può  correggere  è  il  primo,  che  la  prima  volta  suonava: 

Oi  lasso,  lo  mio  partire, 

corretto  dall'editore  pel  ritmo  in: 

Oi  lasso,  '1  mio  partire; 
e  la  seconda: 

Lasso,  lo  mio  partire; 

e  questa  evidentemente  è  la  sola  lezione  buona.  Eiporterò.  le  due  prime 
strofe  scegliendo  delle  due,  verso  per  verso,  la  lezione  migliore,  e  chiu- 
dendo fra  parentesi  quadre  le  vocali  espunte  l'una  volta  o  l'altra  dal- 
l'editore : 

—  Lasso,  lo  mio  partire 

Nom  pensai  [che]  fosse  dolglia: 
Credea  coramor[e]  gioire 
Ed  esser[e]  tuto  a  sua  volgila. 
Ed  io  ne  sono  alungato, 
No'  lo  posso  vedere  (1): 
Moragio  discomfortato 
Di  tuto  il  mio  piacere. 

—  Non  mi  credea,  perch'io  gisse, 
Esser[e]  con  dolglia  pemsoso 
Che  lo  mio  core  ismarrisse  (2), 
Sì  lo  sento  dottoso; 

E  vivo  in  pili  disperanza 

Che  s'io  fosse  giudicato 

Levata  m'è  l'alegranza, 

Ch'agio  ramor[e]  mio  lasciato  (3).     • 

0  bene  o  male,  credo  più  male  che  bene,  questi  versi,  levando  di  qua, 
levando  di  là,  si  possono  tirare  a  settenari: 

Lasso,  lo  mio  partire 
Non  pensai  fosse  doglia. 
Credea  d'amor  gioire, 
Esser  tutto  a  sua  voglia, 

PIA  nelle  sue  osservazioni  sul  terzo  volume  delle  Ant.  Eim.  (id.,  id.,  IH,  p.  72  e 
segg.),  che  nulla  nota  sa  questa  canzone  né  al  primo  né  al  secondo  luogo. 

(1)  La  seconda  volta  ha: 

E  no  lo  posso  vedere. 

(2)  La  seconda  volta  ha: 

E  che  lo  mio  cor  smarrisse, 
Com'io  lo  sento  dottoso. 

(3)  La  seconda  volta  ha: 

Che  m'ha  ramor[e]  tralasciato. 
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E  ne  sono  allungato, 
Non  lo  posso  vedere; 
Morrò  disconfortato 
Di  tutto  il  mio  piacere. 

Non  credea,  perch'io  gisse, 
Esser  con  duci  pensoso, 
Che  lo  mio  cor  smarriase, 
Sì  lo  sento  dottoso: 
Vivo  in  più  disperanza 
Che  s'io  foss'  (?)  giudicato, 
Leata  (1)  m'è  l'alegranza, 
C'ho  l'amor  mio  lasciato. 


ADche  dove  non  si  fosse  capaci  li  per  lì  di  coneggere,  non   vuol  dire 
che  la  correzione  sia  impossibile,  e  per  poca  pratica  che  uno  abbia  in 
fa.  versi  quando  non  si  tratta  affatto  di  farli  belli,  capisce  che  stroppiare 
«a  sillaba  o  stiracchiarla  non  è  poi  un  affare  difficile,  tanto  merp 
quando  le  elisioni  e  le  dieresi  sono  in  balìa  del  poeta.  Vogliamo  farli 
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01,  lasso  lo  mio  partire 
Non  pensai  che  fosse  doglia, 
Credea  con  l'amor  gioire. 
Ed  esser  tutto  a  sua  voglia, 
Ed  io  ne  sono  allungato, 
E  non  lo  posso  vedere, 
Morraggio  disconfortato 
Di  tutto  lo  mio  piacere,  ecc. 


E  evidente  che  di  questo  passo  si  finisca  a  rifare,  non  a  emendare-  i 
canoni  proposti  singolarmente  son  tutti  buoni,  degli  altri  rimedi  ancora 
converrà  pur  sempre  usarne,  ma,  tutto  insieme,  FalterazioneT  tiZo 
grande  Oltre  di  ciù  come  si  spiega  che  nel  codice  stesso  alcune  poes' 
dello  stesso  autore  sono  relativamente  secondo  il  senso  nostro  corrette 
a  re  sarebbero  scorrettissime,  come  la  presente,  che  pure  è  ripetuta  due' 
volte  con  diversa  lezione  ma  coi  medesimi  guai?  Per  di  più  le  canzoni 
più  corrette  sono  quelle  miste  di  settenari  e  di  endecasillabi,    dove  il 
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Una  conclusione  sola  mi  par  possibile:  ì  ritmi  meglio  cantabili  e 
canta  1  si  giovavano  delle  libertà  musicali,  specie  nel  tempo  fuori  della 
battuta  come  se  ne  giovarono  nel  prestare  al  verso  l'accento  ritmico 
anche  dove  mancava  il  grammaticale. 


(1)  Molti  V  sopprime  il  Baudi  di  Vesme  nel  Barberino. 

Fraccaroli,  Teoria  raz.  di  metrica  italiana. 


—  SO- 
LO stesso  fenomeno  era  accaduto  anche  nella  poesia  goliardica,  i  cui 
autori  avean  pure  studiato  i  classici,  e  se  seguivano  la  ritmica  popolare, 
non  si  può  dire  sbagliassero  i  versi  per  ignoranza:  eppure  non  solo  si 
trovan  poesie  in  versi  misti  di  due  determinate  misure,  per  es.  senari 
e  settenari,  —  cfr.  I.  A.  Schmeller,  Carmina  Burana,  Breslau,  1883, 
pp.  14,  47,  170,  181,  dove,  sebbene  la  mistura  sia  irregolare,  può  darsi 
sia  fatta  ad  arte,  —  ma  in  parecchie  poesie  del  resto  a  strofe  regolari  mo- 
nocole qua  e  là  salta  fuori  qualche  verso  abbondante,  cui  evidentemente 
non  si  può  applicare  alcuno  degli  altri  rimedi  sopra  descritti.  Così,  per 
esempio,  nella  stessa  raccolta  pag.  42-43,  n.  LXXII,  su  cinque  strofe 
di  sei  versi  regolari  settenari  sdruccioli  v'  è  questo  verso  nella  .prima  : 

corpus  venditis  dominicum. 

Il  n.  49,  pag.  138-40  di  ventidue  strofe  di  otto  versi  senari  trocaici 
regolari  ciascuna,  ha  nella  13^: 

ut  satìs  sim  serenus 

che  pure  può  elidersi  con  la  finale  del  precedente,  ma  nella  2*: 
quod  hic  essent  Sirenae, 

pel  quale  non  havvi  alcun  altro  rimedio. 

Non  è  dunque,  parmi,  in  alcuna  maniera  negabile  che  quello  che  suc- 
cede ora  ^nella  poesia  popolare  sia  succeduto  anche  in  antico ,  poiché 
tante  prove  di  fatto  ne  abbiamo  e  tanti  argomenti  di  ragione. 

E  analogamente  a  quanto  succede  nella  poesia  popolare  moderna,  anche 
nei  primi  poeti  è  accaduto  di  passare  da  un  ritmo  all'altro,  infilando  molti 
versi  d'una  data  misura  finche  non  veniva  occasione  di  cambiarla  (1). 

Tal  altra  volta  pur  mescolandosi  i  versi  di  diverso  numero  di  sillabe, 
quelli  d'una  data  misura  tendono  ad  occupar  certi  posti;  come  in  una 
ballata  di  Maestro  Antonio  da  Ferrara  (2),  di  cinque  strofe  di  otto- 
nari con  qualche  verso  ridondante  e  qualche  altro  acefalo,  dove  già 
il  poeta  dotto  tende  a  servirsi  artisticamente  della  licenza  del  ritmo 
popolare,  collocando  sempre  un  verso  difettivo  (settenario)  a  luogo  fisso 
nel  terz' ultimo  posto  di  ciascuna  strofa. 

Questo  indirizzo,  se  fosse  stato  seguito  e  coltivato  con  senno  e  con 
libertà,  avrebbe  forse  potuto  arricchire  la  poesia  italiana  di  nuovi  ritmi 
e  di  nuove  combinazioni  di  versi.  Invece  ben  presto,  come  la  lingua, 
così  la  metrica,  cadde  in  mano  dei  dotti  ;  quella  prima  esuberante  fiori- 
tura fu  potata  e  sfrondata,  e  i  ritmi  irrigidirono  in  forme  fisse.  Vero 
è  che  talvolta,  specie  dal  cinquecento  in  poi,  dei  tentativi  parecchi  furono 


(1)  V.  Le  Antiche  Bime,  p.  61. 

(2)  Edita  da  Albino  e  Oddone  Zenatti  (per  nozze  Nicolai-Lombardi.  Lucca,  1886). 
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fatti  e  si  fanno  per  arricchire  l'arte  poetica  di  nuove  forme,  ma  quelle 
forme  non  tutte,  ne  la  maggior  parte  aveano  organismo  capace  di  vita. 
—  Una  reminiscenza  del  primo  uso  traspare  però  ancora  qua  e  là,  mas- 
sime nei  poeti  che  piii  tengono  alla  maniera  popolare;  e  certe  combi- 
nazioni di  versi,  che  alla  prima  parrebbero  esser  difformi  tra  loro,  io 
le  credo  prodotte,  quando  sono  adoperate  legittimamente,  da  questa  abi- 
tudine 0  tolleranza  popolare  dell'anacrusi,  e  dietro  a  questa  norma 
forse  anche  altre  se  ne  potrebber  pensare.  Oltre  le  combinazioni  biz- 
zarre di  versi  nei  ditirambi,  veggasi  questo  esempio  di  Buonarroti  il 
Giovane  sul  finire  della  Tancia  (1).  È  una  canzone  a  ballo  di  quattor- 
dici strofe  di  quinari  chiuse  da  due  ottonari  :  il  primo  verso  però  in  cia- 
scuna strofa  invece  di  esser  un  quinario  è  un  senario,  cioè  ha  una  sil- 
laba di  più  in  anacrusi:  ecco  la  prima  strofa: 

Da  piani  e  da  valli, 
Monti  e  colline, 
Belle  vicine, 
Venite  a'  balli. 
Liete  e  festose 
Spargete  rose, 

Cinte  intorno  d'un  guarnello 
Di  bucato  bianco  e  bello. 

Provato  col  fatto  e  con  gli  esempi  questo  fenomeno  della  poesia  popo- 
lare, non  sarà  inopportuno  mostrare  come  anche  storicamente  esso  si 
riannodi  alla  tradizione  della  ritmica  classica  antica,  che  andò,  è  vero,  man 
mano  modificandosi,  ma  non  cambiò  mai  affatto  natura. 

Troviamo  infatti  nella  metrica  greca  delle  anacrusi  che  paiono  inter- 
rompere il  ritmo;  che  non  solo  i  periodi  ascendenti  la  ammettono,  e  i 
composti  di  discendenti  e  ascendenti  che  reciprocamente  si  integrano,  ma 
e  al  principio  del  periodo  ritmico  e  al  principio  d'un  verso  a  mezzo  del 
periodo  trovasi  un'anacrusi  ridondante,  come  sarebbe  a  capo  del  secondo 
di  questi  (Eur.,  Hipp.  1002): 


—    \_/    t.»    —    v^v-/      —    vyw       —    \J   \^      — 


Del  pari  sovente  al  principio  del  verso  bisogna  integrare  il  tempo  man- 
cante con  una  pausa  (2). 

Analogo  pure  per  il  senso  ritmico  nostro  è  nella  metrica  classica  il 
fatto  della  soluzione  della  lunga  in  due  brevi  nei  versi  trocaici  e  giam- 
bici, la  qual  soluzione  cominciò  ad  avvenire,  e  meno  turbava  il  ritmo, 
nel  principio  delle  dipodie,  anzi,  nel  trimetro  giambico  al  principio  del 


(1)  Atto  V,  se.  7»,  p.  977-83.  Firenze,  Le  Monn.,  1860. 

(2)  V.  Zambaldi,  Metrica  latina,  p.  470-72. 
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verso  (1),  che  spesso  (e  il  passo  a  farsi  era  breve)  cominciava  anzi  con 
un  anapesto. 

Questa  libertà  di  por  l'anapesto  in  testa  a  una  serie  giambica  durò 
anche  quando  già  cominciavasi  a  conciliare  nel  resto  la  metrica  clas- 
sica con  gli  accenti.  Così,  per  esempio,  Ausonio  nel  seguente  epigramma, 
citato  anche  dal  Zambaldi  (2),  mentre  col  trisillabo  in  fine  del  verso, 
tende  a  conformare  il  dimetro  giambico  catalettico  a  quell'armonia  che 
dovea  fissarsi  nel  nostro  settenario,  non  dubita  di  cominciare  il  terzo 
verso  con  un  anapesto: 

Puer  notar um  praepetum 
Solers  minister  advolo 
Bìpatens  pugillar  expedi, 
Cui  multa  fandi  copia 
Punctis  peracta  singulis 
Ut  una  vox  absolvitur. 
Evolvo  libros  uberes, 
Instarque  densae  grandinis 
Torrente  lingua  perstrepo. 

Né  questo  è  caso  unico  o  raro. 

Ora,  fossero  o  no  i  singoli  versi  romanzi  continuazione  dei  singoli  versi 
classici,  questo  mi  basta  adesso  concludere,  che  almeno  sono  analoghi 
affatto  i  fenomeni  che  si  manifestano  nelle  letterature  antiche  e  nelle 
nuove,  il  che  è  una  prova  di  fatto  che  il  senso  del  ritmo  è  immanente 
nell'umana  natura. 

e)  Dell'ipertesi  e  della  base. 

Un  altro  fenomeno  nel  principio  del  verso  è  da  studiare,  fenomena 
analogo  a  quelli  esaminati  finora,  ma  non  perciò  da  confondersi  a  casa 
con  essi.  —  Vediamolo  prima  nella  metrica  greca. 

In  alcuni  metri  usati  principalmente  dai  poeti  eolici,  —  e  son  tutti 
ritmi  logaedi,  —  il  primo  piede  si  presenta  con  forma  libera  e  indipen- 
dente da  quella  dei  piedi  che  seguono.  L'Hermann  a  questo  òicrcTùXXapov 
dbidqpopov.diede  il  nome  di  hase^  nome  che  si  accettò  in  generale  pur 
da  chi  non  ne  accettava  l'idea  (3).  Nei  poeti  eolici  la  base  potea  aver 
queste  forme: 


—    — 1       —    \^^ 


(1)  Zambaldi,  op.  cit.,  p.  319. 

(2)  Il  Ritmo,  p.  43. 

(3)  Hermann,  Epitome  Doctrinae  Metricae,  4^  ediz.,  p.  33-34,  §  104-107.  Lipsiae, 
1869.  Egli  connette  la  teoria  della  base  con  quella  ormai  da  tutti  abbandonata 
dell'arsi  nuda,  e  ascrive  l'arsi  a  tutte  e  due  le  sillabe. 
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e  nei  posteriori  soltanto  queste: 

—    —1      —    v-'i      \y    —1      K^    ^    \J 

escluso  il  pirrichio  ed  introdotto  il  tribrachi  per  lo  scioglimento  della 
lunga. 

Ma  il  Westplial  (1)  con  la  sua  teoria  della  ipertesi  dà  del  fenomeno 
una  spiegazione  piti  soddisfacente,  sebbene  il  risultato  materiale  nella 
sua  figura  metrica  non  appaia  esser  diverso.  La  riassumerò  in  breve, 
per  quanto  può  interessare  alla  lingua  italiana. 

Il  poliscliematismo,  cioè  la  differenza  materiale  di  forma  tra  due  versi 
che  ritmicamente  si  equivalgono  e  si  corrispondono,  si  ha  in  due  maniere: 

1)  per  mezzo  degli  spondei  illegittimi;  —  e  questo,  riferendosi  alla 
sola  quantità  delle  sillabe,  non  ha  interesse  per  noi  ; 

2)  per  mezzo  della  ipertesi  o  trasposizione,  e  questa  può  essere  : 
A)  di  un  piede,  —  come  del  dattilo,  fra  il  secondo  e  terzo  gliconio  : 


_    O    —    v^     — 


B)  della  sillaba  lunga  con  la  breve;  la  quale  avviene  in  due  casi: 
a)  0  in  principio  del  verso,  quando  al  trocheo  corrisponde  un 
giambo,  come  : 


v-»    O     _    V^     — 


v/    —   — 


b)  0  nel  coriambo,  quando  al  dattilo,  che  ne  costituisce  la  prima 
parte,  si  sostituisce  un  amfibrachi,  che  è  come  dire,  quando  il  coriambo 
si  muta  in  digiambo.  Si  scambiano  quindi  i  seguenti: 


\j   \j  —  \  —   \-/  «w» 
\^  \^  —.  \  —,  \^  \y 

—    »^   —  I  _   v^   v> 


Questo  secondo  caso  in  conclusione   si   riduce  ad  una   applicazione  un 
po'  più  larga  del  primo. 

Questa  teoria,  che  è  fondata  sulla  tradizione  dell'antica  dottrina  me- 
trica, soddisfa  meglio  di  quella  della  base  dell'Hermann  (2);  spiega 
benissimo  il  polischematismo,  e  non  stacca  dal  ritmo  il  primo  piede. 


(1)  II,  p.  731-52. 

(2)  Anche  la  forma  pirrichia  dei  poeti  eolici  il  Westphal  la  spiega  come  una  bat- 
tuta di  tre  tempi,  con  tre  ipotesi  tutte  e  tre  accettabilissime  :  1)  che  il  tempo  primo 
mancante  sia  riempiuto  dall'accompagnamento  musicale;  2)  che  ciascuna  delle  due 
brevi  abbia  il  valore  irrazionale  d'un  tempo  e  mezzo;  3)  che  il  pirrichio  sia  una 
licenza  prosodica,  un  ttoùi;  àKécpa\0(;  nel  senso  dei  metrici. 
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Ora  se  si  confronta  questo  fatto  della  metrica  classica  con  quanto  ho 
esposto  di  sopra  a  proposito  della  dipodia  nostra  giambo-trocaica,  si  vedrà 
come  anche  in  lingua  italiana  accada  qualcosa  di  analogo  e  come  tutte 
le  anomalie  che  si  incontrano  si  spieghino  facilmente  con  questa  teoria. 

E  tralascio  di  addentrarmi  nella  spinosa  questione  teorica,  come  mai, 
non  ostante  il  polischematismo,  la  perfetta  corrispondenza  del  ritmo  si 
potesse  serbare  in  Greco  e  come  sia  conservata  in  Italiano.  La  si  risolve, 
pel  Greco,  soltanto  con  la  musica;  e  come  il  Westphal  aggiunge  un 
esempio  per  dimostrare  che  qualcosa  di  simile  avviene  in  Tedesco,  così 
degli  esempi  si  posson  trovare  anche  per  l'Italiano.  Ne  vedremo  di  se- 
gnalati più  oltre,  specie  a  proposito  del  novenario  trocaico  ;  qui  richia- 
merò i  due  versi  già  sopra  veduti: 

Fossi  un  raonil  d'oro  leggiadro  e  novo 
E  donna  bella  mi  portasse  al  collo; 

nei  quali,  come  ho  già  osservato,  la  pausa  necessaria  dopo  monti  com- 
pensa la  fretta  con  cui  vengono  pronunciati  il  dattilo  antecedente  e  il 
seguente,  e  fa  sì  che  il  primo  verso  di  forma  coriambica  corrisponda  al 
secondo  di  forma  giambica  pura.  • 

La  teoria  dell'ipertesi  dunque  ha  un'estensione  maggiore  di  quella  della 
base;  siccome  però  la  sua  applicazione  più  importante  e  più  caratteri- 
stica nasce  al  principio  del  verso  con  la  permutazione  delle  sillabe,  così 
mi  parve  questo  il  luogo  più  opportuno  per  tenerne  parola.  E  poiché  a 
quel  primo  piede  variabile,  che  per  l' ipertesi  nasce,  fu  già  dato  il  nome 
di  base,  così  per  esser  più  chiari,  quinci  innanzi  chiameremo  ipertesi  il 
fatto  della  trasposizione,  e  base  il  primo  piede  del  verso,  ove  la  traspo- 
sizione si  applica. 

La  differenza  essenziale  adunque  fra  l'anacrusi  e  la  base  si  è,  che  quella 
è  fuori  del  ritmo ,  questa  ne  è  parte  integrante  ;  quella  non  è  un  piede, 
questa  lo  è;  quella  serve  a  distinguere  i  metri  ascendenti  dai  discen- 
denti, questa  non  ha  che  fare  con  tale  distinzione. 

Or  facile  cosa  è  vedere  come  l'ipertesi  possa  mutare,  almeno  nella 
forma  esteriore,  la  natura  del  ritmo,  talché  nei  membri  brevi  riesca 
qualche  volta  alla  prima  difficile  di  distinguere  quale  si  debba  ritenere 
l'originale.  Tra  le  due  forme  prese  isolatamente: 


non  si  saprebbe  aifer.mare,  se  dalla  dipodia  giambica  ipercatalettica  si 
sia  passati  alla  dipodia  dattilica  catalettica,  o  da  questa  a  quella. 
La  questione  non  è  punto  oziosa,  poiché  nella  classificazione  dei  vari 
ritmi  importa  sapere,  dove  una  serie  abbia  a  trovare  il  suo  posto,  o  se 
le  due  serie  si  debbano  trattare  separatamente,  di  guisa  che,  pur  alter- 


OD    — 


nandosi,  secondo  i  casi  si  debba  considerare  come  fondamentale  e  ori- 
ginaria talora  l'una  e  talora  l'altra.  Senza  risolvere  questa  questione  si 
andrà  a  tentoni  ;  un  ritmo,  che  è  essenzialmente  il  medesimo,  si  dovrà 
trattare  sotto  varie  figure,  con  norme  e  convenienze  diverse,  e,  non  che 
far  la  luce  in  questo  intricato  labirinto,  si  accrescerà  anzi  la  confusione. 
La  soluzione  però  non  è  diffìcile ,  chi  alla  teoria  dell'  ipertesi  annodi 
ciò  che  le  è  intimamente  congiunto,  quello  cioè  che  ho  esposto  più  sopra 
a  proposito  della  dipodia  giambo-trocaica  e  degli  altri  membri  del  ritmo. 
Vedemmo  infatti  come  i  piedi  giambo-trochei  si  aggruppino  a  due  a  due 
in  un  piede  maggiore,  le  cui  parti  stanno  in  rapporto  di  arsi  e  di  tesi, 
come  perciò,  per  es.,  la  dipodia  giambica  primitiva: 


possa  mutarsi  negli  schemi: 


v.»    —  w  — 


v^   i-»    w    — 


Viceversa  vedemmo  di  sopra  che  i  membri  dattilici  conservano  le  loro 
arsi  sopra  ciascun  piede,  per  la  qual  cosa  questa  dipodia  dattilica  cata- 
lettica : 


^  \y   \j   — 


non  potrebbe  essere  sostituita  da   alcuna  altra  forma.  La  conclusione 
adunque  si  è  che  delle  due  forme  alternantisi  : 


^-^    —   i^»    —   v^ 

—        X-/        W         —       »M^ 


la  giambica  pura  è  la  primitiva,  poiché  quella  è  mutabile  nella  forma 
dattilica  e  questa  non  è  mutabile  nella  giambica.  —  Che  se  nella  teoria 
classica  dell'ipertesi  è  detto  il  coriambo  mutarsi  in  digiambo,  ciò  non 
ci  deve  confondere,  e  lasciando  stare  che  anche  nel  Greco,  ove  ciò  suc- 
cede, sotto  la  forma  apparentemente  coriambica  si  celano  i  logaedi, 
basterà  notare  che  in  Italiano  un  ritmo  coriambico  proprio  e  conti- 
nuato (1)  è  inconcepibile,  e  che  perciò  la  forma  coriambica  che  s'avesse 
a  incontrare  qua  e  là,  non  la  si  può  spiegare  se  non  come  apparente 
e  come  sostituita  a  forme  primitive  diverse. 


E)  Deìtominasione  dei  versi. 

Non   è  né  razionale ,  né  opportuno ,  né  esatto  nominare  i  versi  dal 
numero  delle  loro  sillabe,  sia  perchè  il  nome  così  nulla  indica  della 


(1)  Zambaldi,  Metrica  greca  e  latina,  p.  400  e  segg. 
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natura  del  verso,  sia  perchè  lo  stesso  numero  di  sillabe  secondo  le  diverse 
arsi  e  cesure  può  originare  versi  del  tutto  tra  loro  differenti  :  un  esempio 
evidente  è  nel  novenario.  Più  retto  sarebbe  certo  battezzarli  secondo  la 
natura  dei  piedi  e  secondo  il  loro  modo  di  aggrupparsi. 

D'altra  parte  quella  denominazione  è  nota  e  perciò  facile,  questa  è 
ancora  nuova  alle  orecchie  nostre  e  perciò  difficile,  e  spesso  è  lunga  ol- 
tremodo; terrò  dunque  una  via  di  mezzo;  adoperando  pure  la  denomina- 
zione razionale,  non  sopprimerò  per  questo  il  nome  usuale  del  verso  che 
esattamente  vi  corrispondesse.  Non  sarà  inopportuno  poi  risuscitare  qua  e 
là  la  nomenclatura  dei  versi  classici,  per  quei  versi  almeno  che  aveano 
un  nome  comunemente  noto  e  accettato  :  servirà  se  non  altro  a  maggior 
brevità. 


F)  U  verso  e  il  periodo  granitnaticale. 

Ho  parlato  più  sopra  delle  parole  che  non  amano  stare  in  fine  del 
verso  (proclitiche),  perchè  nella  pronuncia  sono  use  a  fondersi  con  la  se- 
guente da  formarne  quasi  un  sol  tutto.  Questa  fusione  materiale  è  l'ef- 
fetto della  fusione  sintattica  intellettuale,  che  è  connaturata  alle  dette 
voci,  e  la  proibizione  di  separarle  tra  un  verso  e  l'altro  è  l'esempio  più 
appariscente  della  concordanza  che  in  generale  dev'essere  tra  il  periodo 
ritmico  e  il  periodo  grammaticale. 

Poiché  la  parola  deve  seguire  l'idea,  egli  è  naturale  che  il  loro  pro- 
cedere più  semplice  e  in  generale  più  opportuno  sia  quello  di  andare 
di  pari  passo,  che  perciò  le  pause  nel  ritmo  corrispondano  alle  separa- 
zioni dei  vari  con(^etti  ed  il  riposo  alla  conclusione:  quindi  di  regola 
avremo  la  virgola  o  un  respiro  al  fine  del  verso,  un  punto  o  due  punti 
al  fine  della  strofa. 

Se  questa  disposizione  è  la  più  naturale,  non  vuol  dire  che  sia  la  sola 
0  la  più  artistica,  ne  nella  metrica  nostra,  ne  nella  greca.  Come  in  Greco 
si  ebbe  un  procedimento  di  progressiva  separazione  dei  due  periodi,  co- 
minciando dall'epos  e  dall'elegia,  dove  il  verso  e  la  strofa  epodica  anda- 
vano di  pari  passo  col  concetto,  e  terminando  con  Pindaro,  che  molte 
volte,  non  solo  il  periodo,  ma  la  proposizione  stessa  divide  tra  una  strofa 
ed  un'altra;  così  avvenne  in  lingua  italiana.  Con  tutto  che  però  anzi 
maggiore  dovesse  essere  per  noi  la  licenza,  in  quanto  nella  lingua  nostra 
la  musica  non  coopera  più  con  la  poesia  a  tener  uniti  in  se  stessi  e  sepa- 
rati rispettivaniente  tra  loro  i  periodi  ritmici,  l'Italiano  restò  più  parco 
del  Greco  nell'intrecciare  i  ritmi  e  i  concetti,  —  e  chi  passò  certi  limiti, 
forse  perchè  noi  fece  con  arte,  non  ebbe  la  approvazione  generale. 

Del  resto  quando  i  detti  limiti  non  si  trasgrediscano,  o  non  si  violino 
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di  frequente,  in  questa  varietà  starà  appunto  uno  dei  secreti  del  verso. 
Ma  quali  sarebbero  questi  limiti  ?  Se  anche  credessi  poter  tentare  di  de- 
terminarli, me  ne  guarderei  bene;  che  io  non  vorrei  avere  sulla  coscienza 
il  cattivo  esempio  di  regole  piccine  e  cachetiche,  come  quelle  che  go- 
vernano Y enjamhement  del  verso  francese.  Ma  in  ogni  caso  sarebbe  scon- 
veniente, per  esempio,  continuare  a  lungo  a  intrecciare  i  versi  ed  i 
membri  grammaticali  senza  che  ogni  tanto  la  coincidenza  degli  uni  e 
degli  altri  nei  punti  più  salienti  desse  un  po'  di  riposo;  sarebbe  scon- 
veniente rompere  il  concetto  ripetutamente  a  un  determinato  punto  del 
verso;  sarebbe  sconveniente,  tranne  in  casi  eccezionalissimi,  portare  la 
chiusa  del  periodo  al  primo  principio  della  strofa  che  segue.  Viceversa, 
nella  stessa  strofa,  secondo  la  sua  natura,  i  versi  si  possono  aggruppare 
in  maggiore  o  minor  numero  di  periodi  ritmici  secondari,  e  spetterà 
perciò  all'arte  del  poeta  il  dare  in  tal  modo  al  periodo  intero,  che  ne 
è  la  somma,  la  varietà  conveniente.  Deve  a  quest'arte  l'Ariosto,  se  le 
sue  ottave  sono  di  tanto  superiori  a  quelle  del  Tasso. 
.  E  tanto  è  importante  la  disposizione  dei  concetti  e  l'aggruppamento 
dei  membri  grammaticali  nei  versi ,  che  talvolta  essa,  o  sola  o  princi- 
palmente, determina  la  divisione  e  la  natura  del  ritmo.  Non  è  a  credere 
infatti  che  l'ode: 

Avanti,  avanti,  o  sauro  destrier  della  canzone 

differisca  dall'ode: 

Sparse  le  treccie  morbide 
Sull'afifannoso  petto, 

solo  perchè  piacque  a  un  autore  scrivere  i  due  settenari  su  di  una  riga 
e  l'altro  concesse  invece  una  riga  per  uno.  No,  oltre  una  maggior  vi- 
brazione nel  ritmo  del  verso  doppio,  una  maggior  delicatezza  nel  verso 
semplice,  il  concetto  stesso  tende  a  distribuirsi  ed  a  frazionarsi  analo- 
gamente; e  per  quanto  l'ode  carducciana  si  divida  in  tanti  versetti  si 
sentirà  sempre  nel  loro  complesso  che  si  rincorrono  a  due  a  due,  mentre 
anche  accoppiando  per  due  i  versi  per  Ermengarda,  il  ritmo,  per  chi  lo 
sa  sentire,  si  rifiuterà  sempre  ad  andar  di  galoppo. 

Ho  detto  che  la  spezzatura  del  periodo  nel  verso  è  effetto  dell'arte; 
vediamo  infatti  che  solo  tardi  si  diede  a  questo  spediente  un'  applica- 
zione abbastanza  larga:  sommo  in  ciò  fu  il  Parini.  Che  se  gli  sciolti 
del  Parini  non  hanno  un  termine  di  paragone  nei  primordi  della  lette- 
ratura, il  riscontro  si  può  fare  benissimo  coi  settenari: 

Poiché  ti  piace.  Amore, 
Che  eo  deggia  trovare. 
Farò  onne  mia  possanza 
Ch'eo  vegna  a  compimento. 
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Dato  aggio  lo  meo  core 
In  voi,  madonna,  amare, 
E  tutta  mia  speranza 
In  vostro  piacimento, 
E  non  mi  partiraggio 
Da  voi,  donna  valente, 
Ch'eo  v'amo  dolcemente:  ecc. 

E  su  per  giù  il  poetar  degli  antichi,  quanto  all'ordine  grammaticale  nel 
verso,  somiglia  molto  a  questo  di  re  Federigo.  Il  periodo  va  liscio  e 
piano,  non  ha  contorsioni,  non  ha  viluppi,  se  non  quanto  talvolta  li 
richiedeva  il  formulismo  degli  imitatori  dei  Provenzali  ;  del  resto  va  di 
pari  passo  col  ritmo,  e  col  ritmo  in  generale  a  posto  fìsso  fa  le  pause 
e  i  riposi.  —  Tra  questa  semplicità  e  ingenuità  e  l'arte  del  Parini  è 
un  abisso: 

Invano,  invan  la  chioma 
Deforme  di  canizie, 
'  E  l'anima  già  doma 

Dai  casi,  e  fatto  rigido 
II  senno  dall'età, 

Si  crederà  che  scudo 
Sien  contro  ad  occhi  fulgidi, 
A  mobil  seno,  a  nudo 
Braccio,  e  all'altre  terribili 
Armi  della  beltà. 

Qui  nessuna  contorsione,  nessuna  asprezza;  ma  nessun  dugentista,  ne 
trecentista  avrebbe  sognato,  e  pochi  assai  avrebbero  potuto  capire,  la 
perfezione  anche  ritmica  di  questi  versi. 

La  libertà  però  di  intrecciare  diversamente  il  periodo  grammaticale 
ed  il  ritmico  non  è  la  stessa  in  ogni  sorta  di  versi.  Maggiore  è  in  ge- 
nerale nei  versi  meno  sonanti  o  ad  accento  mobile,  come  il  settenario 
e  l'endecasillabo,  e  nelle  strofe  formate  di  questi  versi;  minore  è  nei 
versi  ad  accento  fisso,  minima  nei  ritmi  dattilici.  Ed  è  naturale  che  sia 
così.  Dove  il  ritmo  ha  un'armonia  inalterabile,  ogni  varietà  e  difformità 
di  respiri  e  di  pause  la  turberebbe:  la  punteggiatura  grammaticale  o 
deve  andare  negli  stessi  luoghi  dove  il  ritmo  ha  la  pausa,  e  deve  ser- 
bare la  stessa  intensità  della  pausa  ritmica,  o  il  ritmo  per  esistere  è 
costretto  a  sopprimerla.  Versi  intrecciati  anche  solo  come  i  seguenti 
(perdonimi  ancora  l'ombra  del  Manzoni)  sarebbero  intollerabili: 

Ecco,  s'ode  alla  destra  lo  squillo 
Delle  trombe,  a  sinistra  risponde 
Uno  squillo,  ecc. 

Né  crederei  che  arte  dell'  avvenire  potesse  mai  far  mutar  faccia  a  questi 
ritmi. 
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Ulteriori  precetti  e  consigli  su  questo  punto  dell'  arte  non  è  mio  as- 
sunto di  dare.  —  Lo  ripeto,  è  arte  e  non  tecnica  :  la  si  insegna  anche 
questa,  si  intende,  come  si  insegna  a  far  il  pittore,  ma  non  la  si  insegna 
sui  libri.  Le  occorre  la  viva  parola,  l'occhio,  l'esempio,  la  pratica;  le 
occorre  il  gusto  e  il  genio  in  chi  l'ha  da  apprendere,  e  tra  chi  la  ap- 
prende e  chi  gliela  insegna  occorre  quella  corrente  di  simpatia,  senza 
la  quale  ogni  insegnamento,  che  non  sia  materiale  del  tutto,  rimane  del 
tutto  inefficace. 


PARTE  SPECIALE 


CAPO  L 

Dei  ritmi  dattilici. 

I  ritmi  dattilici  in  lingua  italiana  sono  d' uso  assai  limitato  a  paragone 
degli  altri  ritmi,  e  scarsa  è  la  tradizione  loro  attraverso  il  medio 
evo  (1).  Poiché  però  le  leggi  che  li  governano  son  le  più  semplici  e  le  più 
severe,  è  opportuno  pigliare  da  essi  le  mosse. 

E  prima  di  tutto  richiamo  il  principio  posto  a  fondamento  della  nostra 
teoria:  le  sillabe  della  lingua  nostra  non  hanno  una  quantità  ritmica- 
mente valutabile,  perciò  non  ha  senso  affatto  il  discorrere  di  equivalenza 
di  spondei  e  di  dattili. 


A)  Bitìni  discendenti. 

Nessun  ritmo  dattilico  discendente  è  usato  in  Italiano  :  la  ragione  di 
ciò  è  la  difficoltà  delle  arsi  fisse  che  inceppano  il  poeta,  unita  all'altra 
più  grave  di  dover  cominciare  il  verso  con  l'arsi,  mentre  le  parole  ita- 
liane hanno  grammaticalmente  la  percussione  principale  verso  la  fine. 
Qualche  esempio  solo  si  può  trovare,  sparso  qua  e  là,  usato  piuttosto 
come  membro  di  periodi  ritmici  maggiori. 

La  dipodia  o  dimetro  dattilico  acatalettico: 

0  catalettico  in  due  sillabe: 

_  w  w  -  vj     (adonio) 
0  in  una: 

—    V^    1^    — 


(1)  V.  Rajna,  Le  fonti  dell'epopea  francese,  p.  508. 
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come  ho  già  accennato  di  sopra,  non  si  usa  se  non  come  equivalente 
alla  dipodia  trocaica  catalettica,  acatalettica  o  ipercatalettica  con  ana- 
crusi (dipodia  giambica),  di  cui  diremo  a  suo  luogo. 
Lo  stesso  dicasi  della  tetrapodia  o  tetrametro,  in  quanto  nello  schema  : 


—  \J  \J     — 


Sorgono  e  in  agili  |  file  dilungano, 

con  la  cesura  fissa  a  metà,  non  è  che  l'accoppiamento  di  due  dipodie; 
nel  qual  caso  il  preferir  questa  forma  alla  giambica  non  è  più  questiona 
di  tecnica,  ma  d'arte  e  di  gusto,  abbandonata  del  tutto  al  poeta. 

Che  se  la  cesura  a  metà  venisse  a  mancare,  allora  il  verso  torna  ad 
una  delle  tante  forme  dell'  endecasillabo,  il  quale  anzi  da  questo  metro, 
usato  già  da  Prudenzio,  come  vedremo  poi,  malamente  lo  si  volle  far 
derivare.  Come  però  dell'endecasillabo  è  questa  una  delle  forme  più  rare 
ed  ha  un  ritmo  abbastanza  distinto  dagli  altri,  così  si  trovano  esempi 
di  questo  verso  usato  anche  da  solo.  L'usa  infatti  fra  lacopone  nel  can- 
tico 4°  del  libro  B°  con  più  regolarità  d'accenti  che  non  si  potrebbe  aspet- 
tare in  un  ritmo  così  difficile:  rare  infatti  sono  le  trasposizioni  d'accento, 
corrette  certo  dalla  musica,  rara  è  l'anacrusi  mobile  :  qualche  volta  poi 
la  terza  del  secondo  dattilo  è  surrogata  dalla  pausa  quando  cade  in  ce- 
sura. Eccone  il  principio,  con  segnate  al  solito  le  particolarità  ritmiche: 

—  Piange  la  Ecclesia,  piange  e  dolura, 
Sente  fortura  di  pessimo  stato. 

—  0  nobilissima  Mamma,  che  piagni? 
Mostri  che  senti  dolor  molto  magni. 
Narramel  modo,  perchè  tanto  lagni, 
Cfie  sì  duro  pianto  A  fai  smisurato  (1). 

—  Figlio,  io  sì  piango;  che  m'aggio  anuito, 
Veggiomi  morto  A  padre  e  marito; 
Figli,  fratelli  e  nepotì  ho  smarrito; 
Ogni  mio  amico  è  preso  e  ligato.  — 

—  Son  circondata  da  figli  bastardi 

In  ogni  mia  pugna  A  lenti  e  codardi; 
Dove  già  prima  né  spade  né  dardi 
Lo  lor  coraggio  non  haria  mutato. 

E  così  di  seguito  per  sedici  strofe.  Sullo  stesso  ritmo  sono  composti, 
benché  con  maggiore  trascuratezza,  il  cant.  17"  del  lib.  5°,  il  cant.  8° 
e  il  34''  del  lib.  G°,  nessuno  dei  quali  decentemente  si  può  ridurre  al 
più  comune  ritmo  giambico  dell'endecasillabo,  quale  si  trova  più  di  fre- 
quente in  lacopone  stesso  e  negli   altri   antichi  poeti.  Così  pure   altri 


(1)  Questo  verso,  e  meglio  il  secondo  dell'ultima  strofa  citata,  potrebbero   anche 
ridursi  a  misura  giusta  segnando  l'accento  musicale  senza  riguardo  al  grammaticale. 
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cantici  di  lacopone  hanno  prevalente  il  ritmo  dattilico,  mentre  più  altri 
quasi  affatto  lo  escludono,  come  il  cant.  2°  del  lib.  V. 

Anche  Dante,  che  pur  usa,  come  tutti,  questo  verso  misto  agli  ende- 
casillabi soliti  come  perfettamente  equivalente,  più  d'una  volta  lo  ado- 
pera puro  per  un'intera  terzina,  quasi  a  mostrarne  la  particolar  sua 
natura;  ex.  gr.,  Far.,  XVI,  v.  46-48: 

Tatti  color  che  a  quel  tempo  eran  ivi 
Da  poter  arme,  tra  Marte  e  il  Batista 
Erano  il  quinto  di  quei  che  son  vivi. 

id.  id.,  V.  124: 

Io  dirò  cosa  incredibile  e  vera; 
Nel  picciol  cerchio  s'entrava  per  porta 
Che  si  nomava  da  quei  della  Pera, 

Fra  i  moderni  usò  questo  ritmo  non  inelegantemente  il  Franchetti 
nella  traduzione  della  parabasi  delle  Nuvole  e  delle  Fiane  d'Aristofane. 
Ho  detto  di  sopra  che  nei  ritmi  dattilici  nessuna  arsi  si  sopprime  o 
si  sposta.  Questa  regola  ha  applicazione  anche  in  questo  ritmo,  salvo 
per  la  prima  arsi,  che  si  può  attenuare,  non  però  spostare,  e  ciò  si  spiega 
benissimo  per  l'antipatia  della  lingua  nostra  ai  metri  discendenti.  In 
tal  modo  l'endecasillabo  di  questa  foggia  non  differisce  molto  per  ar- 
monia dal  decasillabo,  o  dal  novenario,  o  dall'ottonario  dattilico  ;  basta 
levargli  solo  volta  per  volta  una  sillaba: 

Che  si  nomava  da  quei  della  Pera.  — 
Si  nomava  da  quei  della  Pera.  — 
Si  noma  da  quei  della  Pera.  — 
Nome  ha  da  quei  della  Pera.  — 

Certo  è  però  che  il  suono  dell'endecasillabo  dattilico  varia  sensibilmente 
secondo  si  batte  o  non  si  batte  la  prima  arsi:  questo  per  esempio: 

Erano  il  quinto  di  quei  che  son  vivi  — 

muterebbe  essenzialmente  natura  se  si  decapitasse  così: 

Sono  il  quinto  di  quei  che  son  vivi. 

Se  dunque  dalla  somiglianza  tra  un  verso  e  l'altro  si  potrà  cavar  fon- 
damento per  crear  prima  o  poi  qualche  nuova  combinazione  di  ritmi  e 
di  strofe,  bisognerà  badare  anche  alle  condizioni  speciali,  nelle  quali  la 
somiglianza  si  coglie,  perchè  forse  il  prender  le  cose  all'  ingrosso,  come 
solevasi,  può  indurre  in  errore. 

La  tripodia  dattilica  è  possibile  in  tutte  e  tre  le  sue  forme: 
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Mondo  lontano  dal  dì.  — 
Orrida  incombe  la  notte.  — 
Orrida  incombe  la  tenebra.  — 

La  forma  catalettica  in  una  sillaba  è  lo  schema  esatto  della  seconda 
metà  del  pentametro.  —  Tanto  questa  forma  però  quanto  le  altre  due, 
a  parte  la  difficoltà,  nulla  vieta  che  si  possano  usare  come  versi  interi 
e  aggrupparsi  in  istrofe. 

Le  tripodie  evidentemente  non  hanno  cesura  fissa;  badisi  però  che 
non  essendovi  arsi  secondarie,  ogni  accento  dev'essere  o  acuto  o  grave  dei 
più  segnalati,  perciò  i  tre  accenti  del  verso  dovranno  di  regola  appar- 
tenere a  tre  parole  distinte  :  solo  per  eccezione  se  ne  possono  unire  due 
in  una  parola,  badando  però  sempre  a  segnarli  chiaramente  nella  pro- 
nunzia, come  : 

Precipitando  cader. 

La  pentapodia  è  possibile  come  metro  composto  d' una  dipodia  e  di 
una  tripodia: 


Geraon,  sospiri  d'un  mondo  lontano  dal  di. 

Differente  essenzialmente  dalla  pentapodia  è  il  pentametro,  il  quale 
nella  sua  forma  pura  si  riduce  a  due  tripodie  catalettiche  in  una  sil- 
laba, separate  dalla  cesura.  Similmente  l'esametro  puro  si  riduce  a  due 
tripodie  acatalettiche.  Vero  è  che  però  l'esametro  si  può  variare  con  la 
cesura  pentamimera  o  trocaica: 


—    »^*-/       —    \^    \^       —    \J   \   KJ       —    \^    \^       —    v-zv-/       —    \^ 

con  tutto  ciò  però  non  mi  pare  che  né  l'un  verso,  né  l'altro,  e  il  pen- 
tametro peggio,  rendano  così  un'armonia  abbastanza  scorrevole.  Prendasi 
questo  distico  (1),  che  ha  esametro  e  pentametro  puri  : 


Facciasi  ognuno  odiosa  |  la  vita,  e  le  nére  di  mòrte 
Parche  del  pari  che  i  rài  |  care  gli  siéno  del  sòl. 

È  un  ritmo  tollerabile  certo  e  ammissibile  ;  ma  dubito  però  possa  tor- 
nare tanto  accetto  da  francar  la  spesa  che  costa.  Lascio  stare  che  in 
Italiano  per  conseguenza  della  teoria  sopra  esposta,  restando  esametro  e 
restando  dattilico,  varietà  non  ne  potrebbe  avere  nessuna.  Se  la  vi  si 
possa  con  altra  scusa  introdurre,  lo  vedremo  più  innanzi. 


(1)  Tirteo,  fr.  11,  v.  5-6. 
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B)  Ritìni  ascendenti. 

Questi  versi  sono  più  conformi  all'indole  della  nostra  lingua  e  perciò 
se  ne  trovano  usitati  parecchi. 

a)  Settario  dattilico  e  dodecasillaho. 
La  dipodia  (senario)  ha  tutte  tre  le  sue  forme: 


Oh  si  agiti  il  cembalo, 
Il  timpano  suoni  ! 

Due  dipodie  unite  insieme  costituiscono  la  tetrapodia,  la  quale  ha 
cesura  dopo  la  prima  tesi  del  secondo  piede,  di  modo  che  il  verso  riesca 
diviso  esattamente  a  metà.  La  sola  norma  per  distinguere  le  tetrapodie 
dalle  dipodie  semplici  è  dunque  questa,  che  nella  tetrapodia  il  secondo 
piede  è  sempre  acatalettico,  e  che  nella  cesura  non  si  ammette  l'iato. 
La  forma  comune  del  verso  è  catalettica  in  due  sillabe  o  in  una: 

\^m^\^\^      —     \^\k^      \^      \J      — 

Dagli  atri  muscosi,  dai  fori  cadenti. 

Questo  ritmo  non  ha  molti  riscontri  nella  metrica  classica  e  tutto  si 
riduce  al  prosodiaco  minore: 

\_/ 

—    —    KJ    \J    —    \J 

fjXO',  fjXGe,  xe^v^iwv, 

che  si  usa  misto  a  versi  con  anacrusi  bisillabica,  veri  anapesti: 

6TTÌ  YÓffxepa  XeuKÓ, 

come,  viceversa,  degli  anapesti  con  la  prima  sillaba  contratta  trovansi 
negli  ultimi  poeti  latini.  Ed  è  il  senario  dattilico  verso  raro  nei  pri- 
mordi della  lingua  italiana,  benché  l'usassero  già  i  Provenzali;  ne  per 
la  mancanza  talora  dell'accento  grammaticale  al  debito  posto  (licenza 
comune  a  parecchi  altri  ritmi,  cui  soccorreva  la  musica)  è  sempre  abba- 
stanza distinto  nella  sua  forma  apparente  dalla  tripodia  trocaica  acata- 
lettica (itifallico): 
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la  quale,  per  aver  parimenti  sei  sillabe,  non  ha  affatto  lo  stesso  ritmo, 
né  la  stessa  o  somigliante  armonia. 

Il  Zambaldi  (1)  cita  ad  esempio  alcuni  versi  attribuiti  all'imperatore 
Federigo  : 

Della  primavera 
Ciascuna  ri  vera 
S'adorna,  etc. 

Ma  essendo  quella  poesia  un  discordo^  nessuna  regola  di  ritmo  vi  si 
può  fondar  sopra,  poiché  quasi  tutti  i  ritmi,  purché  non  superino  una 
certa  lunghezza,  gli  servono. 

Anche  quando  il  verso  di  sei  sillabe  è  misto  coi  settenari,  se  sia  un 
senario  vero  dattilico  o  trocaico,  non  é  sempre  facile  stabilire  :  l'anacrusi 
mobile  o  il  tempo  vuoto  al  principio  del  ritmo  posson  talora  far  nascere 
il  dubbio  se  il  verso  per  avventura  non  sia  un  settenario  mozzo  della 
prima  sillaba,  o  l'eptasillabo,  viceversa,  un  senario  accresciuto  dell'ana- 
crusi. Siccome  però  d'ordinario,  quando  trovasi  misto  coi  settenari,  questi 
hanno  decisamente  preponderanza  di  numero,  così  in  generale  la  mi- 
gliore interpretazione  é  la  prima. 

Un  esempio  non  dubbio  di  senari  dattilici,  e  abbastanza  regolari,  è  in 
fra  lacopone,  lib.  VI,  cant.  20:  un  dialogo  tra  Cristo  e  la  Sposa  in 
trent'una  strofette  di  quattro  versi,  tra  i  quali  ve  ne  sono  parecchi  (non 
tanti  però  da  lasciar  incertezza  sul  metro)  con  anacrusi  eccedente,  e  qualche 
altro  acefalo: 

Sposa  :  A  Moro  d'amore 
Per  te,  Redentore, 
Or  dammiti,  Amore, 
E  non  far  dimoranza. 

Jesù  fino  ardore 
Dolcezza  del  core, 
Sopr'ogn'altro  amore 
È  la  tua  bella  manza. 

Il  verso  acefalo  qui  si  può  supplire  con  un  Io,  e  gli  eccedenti  si  pos- 
sono accomodare  con  la  sinalefe  tra  la  prima  sillaba  e  l'ultima  del  verso 
antecedente.  I  senari  forse  prevalgono  anche,  id.  id.  cant.  26;  ma  con 
maggiori  licenze.  Veggansi  pure  nello  stesso  lacopone,  lib.  Ili,  od.  3, 
edita  anche  dal  Sorio  (senari  misti  a  quinari),  e  lib,  VI,  cant.  13. 

E  troviamo  pure  in  fra  lacopone  esempi  della  tetrapodia  (dodecasil- 
labo). Veggasi  lib.  PV,  cant.  17  e  cant.  21,  e  lib.  VI,  cant.  42,  del  quale 
ecco  il  principio: 


(1)  lì  Ritmo,  p.  31. 

Fraccaroli,  Teoria  rag.  di  metrica  italiana. 
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Or  se  tu  '1  mio  Amore,  per  cui  io  moro  amando, 
E  vo  trapensando,  chiamando  e  gridando? 
Languisco  d'amore  f7o7cemente  gustando  (1) 
Gaudente  è  quel  core  che  di  Dio  va  cercando. 

Al  nome  di  Dio  cantiam  dell'Amore 
A  laude  e  gloria  A  del  Salvatore 
A  E  de  la  Madre  sua  Vergine  fiore 
Cantiam  dell'amore  di  lesù  gloriando  (2). 

Vuoisi  notare  anche  che,  dovendo  avere  per  sua  natura  il  senario  l'arsi 
sulla  seconda,  per  la  regola  di  cui  sopra,  che  ciò  che  era  avanti  la  prima 
arsi  non  avea  valore  nel  ritmo,  sopprimer  la  prima  sillaba  tornava  fa- 
cile. La  qual  soppressione  talvolta  diventa  così  abituale  da  parer  generare 
nuovi  metri.  Similmente  veggasi  ancora  in  fra  lacopone,  lib.  I,  sat.  2, 
che  comincia  anche  secondo  la  lezione  del  P.  Sorio: 

0  vita  penosa,  continua  battaglia, 
Con  quanta  travaglia  la  vita  è  menata. 

Parla  delle  miserie  della  vita  umana  cominciando  dalla  nascita.  Ecco 
la  quarta  strofa: 

A  Venne  cordoglio  —  A  a  quella  gente 

Che  stava  presente,  —  A  sì  mi  pigliare; 

A  Mia  madre  stava  —  assai  malamente 

Del  parto  del  ventre  —  che  fu  molto  amaro; 

A  Si  mi  lavaro  —  e  diermi  pancegli; 

Coprironmi  quegli  —  con  nova  fasciata. 

Altri  esempi  di  questo  ritmo  veggansi  nel  Carducci,  Gantil.  e  Ball., 
pag.  47  e  65,  ovvero,  id.,  Di  ale.  rim.,  ecc.,  p.  178-79. 

b)  Dipodia  e  tetrapodia  anapestica. 

Se  la  dipodia  ha  anacrusi  bisillaba  (anapesti),  la  cosa  cambia  affatto 
d' aspetto  : 


(^    1^    —   v^    \.y    — . 
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(1)  0  forse: 

(2)  0  forse: 
0  anche: 


Languisco  d'amor  dolcemente  gustando. 
Gaudente  è  quel  cor  che  di  Dio  va  cercando. 

Cantiam  dell'amore,  Jesìi  gloriando. 

Cantiam  dell'amor  di  lesìi  gloriando. 


Non  ho  sott'occhi  di  questo  cantico  alcuna  edizione  critica,  e  perciò   non  posso  an- 
dar che  a  tentoni. 
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Queste  infatti  vedremo  essere  anche  forme  del  settenario  comune  e  perciò, 
giusta  quanto  s'è  visto  nella  parte  generale,  si  classificano  coi  metri 
giambi.  Importanza  propria  come  ritmo  dattilico  non  ne  possono  avere 
se  non  nel  caso  che  vengano  adoperate  da  sole,  analogamente  a  quanto 
può  accadere  per  l' endecasillabo  dattilico  :  veggansi  ad  esempio  le  prime 
strofe  di  Kiccuccio  da  Fiorenza  nel  Nannucci  (1). 

Similmente  la  tetrapodia  con  anacrusi  bisillaba  non  potrà  constare  che 
di  due  settenari  di  questa  forma,  il  primo  dei  quali  dovrà  esser  tronco, 
se  deve  continuare  il  ritmo  col  secondo  :  se  è  tronco  anche  il  secondo, 
abbiamo  il  vero  dimetro  anapestico  puro. 


il  ritmo  degli  embateri  e  dei  parodi,  che  la  massima  parte  delle  volte 
avea  pure  la  cesura  nel  mezzo.  L'armonia  che  ne  nasce  evidentemente 
è  ammissibile,  ma  oltre  che  riuscire  monotona,  torna  difficile  in  Italiano 
per  la  scarsezza  di  tronchi.  Ecco,  assassinandolo,  il  primo  ipermetro  ana- 
pestico del  parodo  dei  Persiani: 

Questi  son  di  color  —  che  la  Persia  lasciar 

E  nell'Eliade  uscir  —  nominati  feclel, 

Che  de  gli  ampi  tesor  —  e  dell'arche  dell'or 

Giusta  il  grado  creò  —  de  la  lor  nobiltà 

Difensori  il  signor  —  nostro  principe  e  re 

Serse  a  Dario  figliuol, 

A  ciò  ch'ei  governassero  il  regno. 

Certo  questo  ritmo  è  convenientissimo  a  marce,  ma  tanti  tronchi,  che 
non  possono  essere  né  ben  rimati,  ne  ben  da  rimare,  tornano  gravi  al- 
l'orecchio, e  occorrerà  dell'arte  parecchia  a  rendere  il  ritmo  accettabile. 
Né  la  cesura  si  può  levare:  se  per  esempio  dicessimo: 

Questi  son  di  coloro  che  Persia  lasciar, 

si  tornerebbe  alla  cadenza  del  dodecasillabo,  salvo  che  avrebbe  ana- 
crusi eccedente,  e  il  passo  non  sarebbe  più  ben  marcato,  non  avrebbe 
cioè  piti  il  passo  del  piede  destro  nel  ritmo  maggior  intensità  di  quello 
del  sinistro,  e  tra  il  mezzo  e  il  fine  d'un  verso,  che  di  sua  natura  deve 
essere  pari,  vi  sarebbe  disformità. 

e)  Novenario  e  decasillabo  dattilici. 

La  tripodia  dattilica  con  anacrusi  monosillabica  (novenario)  è  verso 
accomodatissimo  alla  lingua  italiana  in  tutte  e  tre  le  sue  forme: 


—  \^  \j  ~ 


D'un  mondo  lontano  dal  dì, 


(1)  Op.  cit.,  I,  p.  365. 
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Tementi  dell'ira  ventura, 


V/—    \L/W    —    w*^— .^^ 


Incombe  d'intorno  la  tenebra. 

La  forma  catalettica  in  due  sillabe  corrisponde  al  verso  prosodiaco  dei 
Greci  : 

oiJK  ècJT'  èTU|LiO(;  XÓYoc;  oijxoc;. 

—   --v^\^   —   \j  \^   —  ii . 

Corrisponde  pure  all'  antico  paremiaco  quando  ha  contratta  la  prima 
sillaba  : 


Tale  è  l'embaterio  di  Tirteo  (fr.  15): 

"Ayer',  ti)  ZirópTaq  eùdvbpou 

che  io  ho  cercato  di  tradurre  letteralmente: 

Di  Sparta  feconda  di  forti, 

Su,  figli  di  liberi  padri, 

La  manca  protenda  lo  scudo, 

La  lancia  gettate  animosi, 

Non  parchi  dell'anime  vostre;  — 

Non  è  questo  l'uso  di  Sparta. 

Trovasi  pure  negli  ultimi  scrittori  latini. 

Sebbene  però  sia  armonico  e  conformissimo  al  senso  nostro,  ciò  non 
ostante  in  Italiano  questo  ritmo  fu  sempre  così  trascurato,  che  molte 
grammatiche  lo  escludono  quasi  dal  numero  dei  versi  possibili,  e  si  può 
dire  che  sia  stato  soltanto  con  le  Odi  Barbare  del  Carducci  che  il  nove- 
nario dattilico  è  ritornato  in  onore.  Dopo  d'allora  infatti,  non  che  come 
terzo  nell'ode  alcaica,  si  usò  qualche  volta  anche  solo  e,  si  può  asseve- 
rare, con  buon  successo. 

Più  comune  in  Italiano,  e  senza  discussione  accettato,  è  lo  stesso  verso 
quando  abbia  anacrusi  bisillaba  (decasillabo),  e  corrisponde  al  paremiaco 
puro: 

0  tementi  dell'ira  ventura. 

Kitmicamente  però  questo  verso  non  differisce  dal  precedente,  e  come 
nessuno  dubita  che  nell'alcaica  carducciana  esso  si  accoppi  bene  al  no- 
venario, così  nei  primordi  della  lingua,  se  altri  versi  si  mescevano  sovente 
senza  tanti  riguardi,  maggiore  scusa  avean  di  mescersi  questi.  Vero  è 
che  abbiamo  d'Onesto  Bolognese  una  ballata  in  decasillabi  puri  (1), 
dei  quali  uno  solo  è  eccedente: 


(1)  Nannucci,  Man.  della  leti,  I,  p.  153-56. 
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ilf'ancideraggio  —  per  men  disconforto; 

«  cresce  per  via  dell'  anacrusi  mobile,  credo  io,  e  non  per  la  rima,  come 
crede  il  Nannucci,  perchè  in  tal  maniera  il  primo  membro,  m'ancide- 
raggio,  sarebbe  fuor  d'ogni  ritmo  quanto  all'accento;  e  che  qui  l'accento 
grammaticale  deva  concordare  col  ritmico,  la  rima  stessa  lo  esige,  oltre 
la  regola  analoga  nella  cesura  dell'endecasillabo  antico,  che  vedremo 
poi.  Ma  più  copia  d'esempi  abbiamo  nei  primordi  dei  due  versi  com- 
misti. Valga  per  tutti  fra  lacopone,  lib.  I,  sat.  12,  dove  oltre  essere  me- 
scolati novenari  e  decasillabi  esatti,  ne  troveremo,  com'è  naturale,  di  ec- 
cedenti e  di  acefali.  Son  tredici  strofe  di  quattro  versi,  tranne  la  prima 
che  ne  ha  due  come  il  solito  : 

Molto  io  mi  son  dilongato 

Da  la  via  che  i  santi  han  calcato, 

facilmente  riducibili  a  decasillabi  con  dieresi  e  iati.  Prosegue: 

Dilongato  mi  son  dalla  via 
E  storto  mi  so  en  ipocrisia; 
E  dimostro  a  la  gente  che  sia 
Lo  spirto  da  Dio  illuminato. 

Illuminato  mostromi  fore, 
E  ch'aia  umilitate  nel  core; 
Ma  se  l'uom[o]  non  mi  fa  grande  onore 
En  contanente  mi  so  corrucciato. 

Questo  verso  eccedente  si  corregge  anche  con  l'elisione.  E  fin  qui  son 
tutti  decasillabi  puri:  procedendo,  in  qualche  altra  strofa  prevalgono  i 
novenari,  come  nella  settima  : 

(9)  Lassato  sì  l'ho  nel  vestire, 

(10)  E  di  picco  mi  voglio  coprire, 

(9)  Ma  dentro  so  al  mio  parire 

(9)  Gran  lupo  crudel  affamato. 

Che  se  il  decasillabo  in  questa  poesia  pare  abbia  la  preponderanza,  ha 
la  preponderanza  invece  il  novenario  in  quest'altra  di  anonimo  (1),  della 
quale  riporto  la  prima  strofa: 

A  Doglio  membrando  il  partire 
Che  fece  da  me  l'avvenente: 
Giorno  e  notte  istò  in  languire, 
E  piango  e  sospiro  sovente: 
Ed  è  tale  la  mia  pena  forte, 
Che  quasi  mi  mena  a  la  morte: 
Membrando  mi  veggio  a  tal  sorte 
Clie  perdo  lo  core  e  la  mente. 


(1)  Le  Ani.  Eime,  IH,  p.  326. 
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Quanto  alla  mancanza  dell'accento  grammaticale,  più  spesso  nel  posta 
della  prima  arsi,  più  di  raro  nel  posto  della  seconda,  non  occorre  fermarsi 
molto  a  giustificarla.  È  la  solita  regola,  che  cioè  nei  metri  destinati  a 
cantarsi  la  musica  si  emancipava  dalla  pa'rola. 

d)  Bitmi  dattilici  piti  lunghi. 

La  pentapodia  dattilica  con  anacrusi  monosillaba  (non  bisillaba)  parmì 
sia  un  verso  accettabilissimo,  almeno  nelle  sue  forme  catalettiche  : 


—    \^    w    — 
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L'acatalettica  diventa  tanto  più  inopportuna  quanto  più  il  verso  è  lungo. 
La  pentapodia,  come  sempre,  anche  qui  è  la  combinazione  della  dipodia 
con  la  tripodia:  v'è  quindi  bisogno  della  cesura.  Si  domanda  ora:  dove 
andrà  posta  questa  cesura?  0  in  altre  parole:  la  pentapodia  la  si  for- 
merà con  una  dipodia  seguita  da  una  tripodia,  o  viceversa,  o  in  tutti 
e  due  i  modi?  Il  primo  mi  pare  più  naturale,  sia  per  la  natura  del 
verso  ascendente,  che  quasi  prende  l'abbrivo  e  cominciando  da  un  membro 
minore  si  rinvigorisce  a  portarne  uno  più  lungo,  sia  perchè  così  la  di- 
podia volentieri  si  accoppia  coi  due  primi  piedi  della  tripodia,  coi  quali 
suole  nel  modo  medesimo  costituire  la  tetrapodia,  il  che  non  avver- 
rebbe del  tutto,  se  la  combinazione  fosse  a  viceversa.  La  cesura  adunque 
sarà  d'ordinario  dopo  la  dipodia  che  costituisce  la  prima  parte  del  verso  : 
non  essendo  però  così  il  verso  diviso  perfettamente  a  metà,  e  si  potrà 
ammettere  l'elisione,  e  la  cesura  stessa  potrà  cadere  anche  avanti  l'ul- 
tima tesi  del  piede,  come  avviene  nella  tetrapodia,  e  così  pure  imme- 
diatamente dopo  l'arsi.  Notisi  che  ho  detto  che  la  cesura  cadrà  d'ordinario 
dopo  la  dipodia  prima,  perchè  non  si  vuol  già  negare  che  talvolta,  a 
per  variar  l' armonia ,  o  per  delle  ragioni  affatto  speciali ,  la  divisione 
principale  del  verso  possa  cadere  sul  terzo  piede.  Similmente  vedremo 
accadere  per  la  cesura  nell'endecasillabo,  comecché  in  Italiano  (non  però 
in  Francese)  in  questo  verso  possa  precedere  indifferentemente  la  dipodia 
0  la  tripodia  giambica,  che  per  avere  natura  identica  affatto  danno  sempre 
nell'un  caso  e  nell'altro  anche  una  serie  identica  affatto. 

Con  una  pentapodia  dattilica  con  anacrusi  ho  tradotto  il  tetrametro 
anapestico  di  Tirteo  (fr.  16): 

Su,  figli  di  Sparta,  |  con  l'armi  a  la  danza  di  Marte. 

E,  quanto  alla  cesura,  si  potrebbe  anche  dire  con  elisione: 

Su,  figli  di  Sparta,  a  la  danza  funesta  di  Marte. 
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Ed  anche: 
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Su,  posteri  d'Ercole,  |  Marte  vi  chiama  a  la  guerra. 

E  con  elisione: 

Su,  posteri  d'Ercole,  ai  ludi  funesti  di  Marte. 
Ed  anche: 

V-»    —    ^^    \J    —  I^.^V-'    —    »-/\-'    —    \y    \J    —    \J 

Su,  figli  d'eroi,  |  ne  la  danza  funesta  di  Marte. 

In  quest'ultimo  caso  naturalmente  non  può  aver  luogo  elisione,  trattan- 
dosi di  sillaba  in  cesura  insieme  ed  in  arsi. 

Ma  tutti  gli  schemi  che  ho  addotto  hanno  una  divisione  di  parola 
aifatto  simile,  identica  anzi,  anche  sul  terzo  piede:  ora  perchè  non  si 
dirà  cesura  anche  questa  ?  Sì ,  la  stessa  incisione  di  parole  si  trova 
di  regola  dopo  il  terzo  piede,  come  dopo  il  quarto,  come  dopo  il  primo  : 
è  per  la  natura  stessa  del  ritmo  dattilico  —  l' ho  già  accennato  — 
combinata  con  la  natura  delle  parole  italiane,  che  a  ogni  piede  suol 
nascere  questo  fenomeno;  ne  occorre  l'arte  del  poeta  per  porre  material- 
mente la  cesura  al  suo  posto,  perocché  se  il  ritmo  ha  da  correre,  non 
può  correre  che  a  questo  modo.  Ciò  non  toglie  però  che  la  incisione  sul 
secondo  piede  più  spesso,  più  di  rado  quella  sul  terzo,  abbia  ad  essere  ve- 
ramente e  soltanto,  e  abbia  a  chiamarsi,  cesura,  sia  perchè  ho  mostrato 
che  ivi  deve  cadere,  sia  perchè  il  lettore  educato  ivi  fa  cader  la  pausa 
del  verso.  Al  qual  lettore  educato  mi  raccomando  che  non  mi  voglia  far 
carico  dei  disgraziati  esempi  che  ho  fabbricato,  e  d'altri  che  per  neces- 
sità andrò  fabbricando:  io  qui  tratto  solo  la  parte  tecnica,  e  crederei 
di  profanar  l'arte  pretendendo  applicarla  a  esercizi  affatto  meccanici. 
Per  l'effetto  del  ritmo  continuato  ho  provato  a  tradurre  il  frammento  26 
d'Alcmano  :  è  il  ritmo  stesso  dell'originale  mozzo  delle  due  prime  sillabe  : 

Non  più,  verginette  dal  tacile  amabile  canto. 
Mi  possou  portare  le  membra,  deh  il  cerilo  (!)  fossi. 
Che  tra  le  alcioni  sen  vola  sul  fiore  dell'acque 
Con  l'anima  languida,  augello  marino  di  Maggio. 

Da  ciò  che  ho  detto  anche  si  pare  come  la  pentapodia  non  tolleri  la 
anacrusi  bisillaba:  essendo  essa  la  combinazione  di  due  membri  uniti 
in  un  tutto,  ove  il  primo  avesse  anacrusi  bisillaba,  non  sarebbe  più 
omogeneo  al  secondo  che,  nella  incisione  più  comune,  l'ha  monosillaba, 
0  se  bisillaba  la  dovesse  avere  anche  il  secondo,  non  vi  sarebbe  più 
continuazione  di  ritmo  fra  le  due  parti. 


(1)  L'alcione  maschio. 
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La  esapodia  con  anacrusi  in  Italiano,  se  pur  la  si  può  immaginare, 
per  la  sua  eccessiva  lunghezza  sarà  ancor  più  segnatamente  divisa  in 
due  membri,  cioè  due  tripodie,  o  una  dipodia  e  una  tetrapodia  unite 
insieme.  Nel  primo  caso  si  riduce  a  due  novenari,  e  sarà  opportuno  scri- 
verli su  due  righe  ;  nel  secondo,  e  sarà  meno  facile  a  darsi,  il  verso  avrà 
un  po'  più  d'unità,  non  tanta  però  da  torre  ogni  dubbio  che  si  disgreghi. 
Ha  poi  bisogno  questo  verso  che  altri  si  prepari  prima  il  respiro  per 
pronunciarlo  d'un  fiato,  e  possa  disporre  d'una  riga  lunga  per  farvelo 
stare  : 

Su,  figli  di  Sparta,  con  l'armi  alla  danza  famosa  di  Marte. 

Un  altro  ritmo  importante,  anzi  il  più  importante  nei  ritmi  ascen- 
denti di  questo  genere,  ha  la  metrica  classica,  il  tetrametro  anapestico 
catalettico  in  una  sillaba  (eptapodia  dattilica  catalettica  in  due  sillabe 
con  anacrusi  bisillaba).  Ha  la  cesura  obbligatoria  dopo  il  quarto  ana- 
pesto : 

Variabilissimo  era  questo  verso  e  adattissimo  ad  ogni  inflessione  di  stile, 
sopra  tutto  per  le  continue  sostituzioni  di  spondei,  e  appropriato  massi- 
mamente alla  semplicità  e  apparente  trascuratezza  della  comedia  :  diffi- 
cile invece  riesce  per  noi,  cui  la  quantità  non  soccorre.  L'unica  maniera 
esatta  di  renderlo  sarebbe  con  la  tetrapodia  anapestica  pura  seguita  dal 
paremiaco  (decasillabo),  e  certo  meno  difficile  e  meno  ostico  riuscirà 
questo  metro  di  quello  che  vedemmo  riuscire  gli  ipermetri  anapesti 
continuati.  Proviamoci.  Tradurrò  il  principio  della  Parabasi  delle  Tesmo- 
foriazuse,  v.  785  sgg.  : 

De  le  donne  ciascun,  che  si  mette  a  sparlar, 

facilmente  disciolta  ha  la  lingua: 
Che  noi  siamo  per  l'uom  ogni  sorta  di  mal, 

che  da  noi  nasce  tutto  il  malanno 
E  la  lite  e  il  rissar  e  il  tumulto  e  il  dolor 

faticoso  e  la  guerra ...  Su  via, 
Se  noi  slam  questo  mal,  se  davvero  noi  siam 

questa  peste,  perchè  ci  sposate? 
Via,  perchè  d'uscir  fuor  ci  vietate  o  di  far 

che  ci  colgano  su  la  finestra, 
Ma  con  tanto  furor  vi  tenete  così 

caro  dunque  cotesto  malanno? 

Credo  che  questo  tanto  possa  bastare  a  far  vedere  che  dell'asprezza 
ancora  ce  n'è,  e  non  crederei  che  un  verso  sì  fatto  potesse  facilmente 
in  lingua  italiana  attecchire.  Anche  per  le  traduzioni  de'  versi  classici 
corrispondenti  è  esuberante  ;  quelli,  con  le  sostituzioni  delle  lunghe  alle 
brevi,  divengono  sensibilmente  più  corti,  questo  diventa  quanto  a  com- 
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prensione  di  sillabe  effettivamente  più  lungo  per  i  troncamenti  necessari 
delle  parole  ne'  luoghi  delle  cesure. 

Ma  se  noi  mozziamo  la  prima  sillaba,  il  che  abbiamo  visto  potersi 
fare  senza  alterazione  del  ritmo,  avremo  una  composizione  analoga  a 
quella  della  pentapodia,  avremo  cioè  due  dipodie  (o  una  tetrapodia)  e 
una  tripodia  continuate,  con  cesura  dopo  la  prima  tesi  di  ciascuna  dipodia  : 


Così  il  verso  si  abbrevia  materialmente  di  una  sillaba,  si  guadagnan  le 
sillabe  nella  prima  maniera  troncate,  si  rende  il  ritmo  più  facile  e  più 
adattabile  alla  lingua  italiana.  Proviamo  a  tradurre  lo  stesso  luogo  di 
Aristofane  : 

Benché  ciascheduno  nel  dir  de  le  donne 

magagne  disciolta  ha  la  lingua, 
Che  siam  la  sciagura  deiruomo,  che  nasce 

da  noi  tutto  quanto  è  di  male, 
La  lite,  il  tumulto,  la  rissa,  la  doglia 

molesta,  la  guerra;  —  su  via. 
Se  siam  questo  male,  perchè  ci  sposate, 

se  siam  veramente  una  piaga? 
Perchè  ci  vietate  d'uscire  o  di  farci 

sorprendere  su  la  finestra? 
Con  tal  passione  volete  voi  dunque 

guardarvi  cotesto  malanno?  — 
Se  fuor  la  donnetta  vi  scappa,  se  forse 

v'accada  di  coglierla  fuori. 
Parete  impazziti;  —  benché  converrebbe 

far  festa,  far  voti  a  gli  Dei, 
Se  in  vero  il  malanno  trovate  ch'è  uscito 

di  casa,  e  s'è  tolto  da'  piedi 

Certo  è  che  ad  armonizzare  questi  versi  convenientemente  occorrerà  arte, 
e  che  alla  prima  sarà  difficile  di  riuscirci  ;  vedesi  però  anche  da  questo 
saggio,  come  a  togliere  la  pesantezza  convenga  col  periodo  grammaticale 
rompere  le  serie  ritmiche  e  cercare  di  schivare  la  posa  dove  sta  la  ce- 
sura. —  Non  sarà  esercizio  inutile  per  chi  volesse  provarvisi,  e  benché 
gli  accenti  sieno  sempre  fissi  e  chiovati  ai  loro  posti,  credo  che  abba- 
stanza vario,  sapendolo  fare,  tornerà  questo  verso  per  la  gran  varietà 
d'incisioni  possibili,  e  per  l'intreccio  variabilissimo  delle  pause  ritmiche 
con  le  pause  grammaticali. 
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CAPO  IL 

Dei  ritmi  trocaici. 

Questi  ritmi  nelle  loro  due  forme,  ascendente  e  discendente,  costitui- 
scono la  massima  parte  dei  versi  italiani  :  la  teoria  delle  dipodie  e  quella 
dell'ipertesi  spiegano  la  loro  grande  varietà  e  mutabilità,  non  minore 
certo  di  quella  che  hanno  in  Greco  e  in  Latino,  contuttoché  in  quelle 
lingue  la  varietà  sia  aiutata  anche  dallo  spondeo  irrazionale  e  dallo 
scioglimento  delle  lunghe.  -  Vuoisi  dunque  badare  attentamente  in 
ciascun  verso,  se  la  misura  dipodica  si  possa  applicare,  o  se  ciascun  piede 
conservi  il  proprio  valore  indipendentemente  dagli  altri. 

A)  Rititii  discendenti. 

a)  Quadernario  e  Ottonario. 
11  ritmo  pili  breve  possibile  è  la  dipodia  (quadernario): 

—  v^    —   w 

che  per  la  sua  propria  natura,  come  vedemmo,  può  essere  sostituita  dallo 
schema  : 

La  dipodia  adoperata  come  verso  si  può  dunque  apparentemente  ridurre 
allo  schema  del  jonico  a  minore: 


'^  \^  j.  — 


in  quanto  la  pausa  finale  supplisce  a  ciò  che  può  mancare  di  quantità 
all'ultima  sillaba.  Ho  detto  però  apparentemente^  e  perchè  lo  schema 
originale  del  doppio  trocheo  non  corrisponderebbe  a  questa  classificazione, 
e  perchè,  quando  le  dipodie  si  trovano  accoppiate  a  due  a  due  nelle 
tetrapodie  (ottonari),  senza  ch'esse  per  nulla  mutino  della  loro  natura, 
può  darsi  che  la  pausa  al  fine  del  secondo  piede  non  ci  sia  affatto,  e  in 
tal  caso  non  si  può  più  dire  che  la  quantità  della  quarta  del  jonico  sia 
in  alcun  modo  supplita.  —  Oltre  di  ciò  solo  assai  impropriamente  si  può 
parlare  nei  versi  italiani  di  quantità  lunghe  separate  dall'accento,  e  le 
pause  (ne  abbiamo  qui  stesso  una  prova),  come  le  lunghe,  hanno  un  valore 
piuttosto  apprezzabile  artisticamente  che  computabile  tecnicamente. 
Chi  dicesse  poi  che  la  tetrapodia,  mancando  la  cesura,  e  quindi  la 
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pausa,  potrà  avere  il  valore  di  una  dipodia  jonica  anaclomena,  che  in- 
differentemente con  la  dipodia  pura  si  alterna  nei  classici: 


\^    \^    —    —    «-/v^    —    — 

"w/O     —     *-/     —     v-/     


gli  si  può  rispondere  die  ad  ogni  modo  in  tal  caso  la  prima  sillaba 
dovrebbe  sempre  restare  senz'arsi,  il  che  manifestamente  non  suole  spesso 
accadere.  Si  aggiunge  poi  che  la  parentela  e  l'associazione,  che  sovente 
incontriamo  dell'ottonario  con  altri  ritmi  assolutamente  ed  esclusivamente 
trocaici,  mostra  che  trocaico  è  il  suo  carattere  naturale,  e  che  le  alte- 
razioni ch'esso  subisce  si  devono  cercare  soltanto,  come  ho  detto  di  sopra, 
nella  sua  natura  dipodica.  I  piedi  j  onici  potranno  solo  somministrar  dei 
confronti  utili  e  ragionevoli,  e  sarà  poi  facile  al  musicista  il  ritmo  jonico 
0  puro  0  anaclomeno,  ove  gli  garbi,  introdurlo  nella  composizione. 

La  tetrapodia,  o  dimetro  trocaico  (ottonario),  rara  da  sola  nell'antichità 
classica,  comunissima  invece  come  membro  del  tetrametro,  era  verso  usi- 
tatissimo  nelle  poesie  religiose  e  goliardiche  del  medio  evo,  ben  noto 
ai  Provenzali,  e  addirittura  il  più  popolare  nei  primordi  della  lingua 
italiana  fin  dal  tempo  dei  Vespri,  come  appare  dalla  nota  canzone  con- 
servataci da  Gio.  Villani  : 

Deh  com'egli  è  gran  pietate 
Delle  donne  di  Messina, 
Veggendole  scapigliate 
Portando  terra  e  calcina  ! 
Dio  gli  dea  briga  e  travaglio 
Chi  Messina  vuol  guastare. 

Osserva  anzi  opportunamente  il  Carducci  (1)  a  proposito  della  ballata 
di  Dante  : 

Vidi  a  voi,  donna,  portar  ghirlandetta 
A  par  di  fior  gentile,  ecc. 

come  la  Musa  del  popolo  amasse,  per  quanto  poteva,  sostituire  anche  agli 
altri  versi  i  suoi  prediletti  ottonari,  sicché  la  ))allata  si  mutò  invece  (2)  : 

Vidi  a  voi,  donna,  portare 
Ghirlandetta  di  fior  gentile,  ecc. 

Le  due  dipodie  che  costituiscono  l'ottonario  possono  essere  separate  da 
cesura,  ma  la  cesura  può  anche  mancare  fra  una  dipodia  e  l'altra, 
e  basta  solo,  nella  forma  attualmente  fissata,  che  l'incisione  cada  in 
maniera  che  la  prima  parte  costituisca  di  per  sé  un  verso  quadernario 


(1)  Intorno  ad  alcione  rime,  ecc.,  p.  162. 

(2)  Veggasi  pure:  D'Ancona,  La  poesia  pop.  ital.,  p.  o8-39. 
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<;ompiuto,  sia  tronco,  sia  piano,  sia  sdrucciolo;  la  seconda  parte  invece 
non  occorre  sia  di  per  se  un  verso,  ma  può  essere  di  più  o  di  meno, 
secondo  avanza  a  compier  l'intero:  ammettesi  quindi  anche  l'elisione 
tra  le  due  dipodie.  Son  dunque  tutti  ottonari  perfetti  i  seguenti,  non 
ostante  la  loro  incisione  dopo  la  terza  o  dopo  la  quinta,  e  non  ostante 
l'elisione  della  quarta: 

Tale  il  marmo  |  inoperoso, 
Che  premea  |  l'arca  scavata, 
Gittò  via  I  quel  Vigoroso, 
Quando  l'anima  |  tornata 
Dalla  squallida  |  vallea, 
Al  Divino  I  che  tacca: 
Sorgi,  disse,  |  io  son  con  te. 

Delle  forme  catalettiche  e  ipercatalettiche  accennai  in  generale  nella 
prima  parte. 

Nei  primordi  però  questo  verso  era  molto  più  libero  che  ora  non  sia, 
e  l'accento  sulla  terza  sillaba  veniva  trascurato  così  di  frequente  da 
ritener  senza  dubbio  che  non  lo  avessero  per  obbligatorio.  Coll'accento 
spostato  si  toglie  per  conseguenza  la  cesura,  e  l'incisione  pure  si  sposta. 
Apriamo  a  caso  lacopone:  lib.  Ili,  ode  19: 

Con  gli  occhi  ch'aggio  nel  capo 
Veggio  il  Divin  Sacramento:  — 

E  più  sotto: 

Qui  si  forma  un  amore 
Dell'invisibile  Dio. 
L'alma  non  vede,  ma  sente. 
Che  dispiacele  ogni  rio. 
0  miracolo  infinito 
Farsi  inferno  celestìo! 
Prorompe  amor  frenesìo, 
Piange  la  vita  passata. 

Evidentissimamente,  come  ho  ripetuto  a  quest'ora  più  volte,  il  ritmo 
lo  dava  la  musica:  la  lingua  non  vi  metteva  di  suo  che  il  numero  delle 
sillabe  (se  pure  tornava  giusto)  e  l'accento  grammaticale  sull'ultima  arsi, 
€ome  usava  nel  Provenzale,  come  usa  ne'  versi  francesi  anche  moderni 
-che  non  hanno  cesura  fissa. 

Anche  i  quattrocentisti  restauratori  della  canzone  a  ballo,  benché 
maestri  nell'arte  di  verseggiare,  non  si  fecero  scrupolo  qualche  volta  di 
ricorrere  a  questa  licenza,  che  non  fu  poi  così  presto  dismessa.  L'otto- 
nario infatti  risuscitò  nella  poesia  letteraria  col  suo  capriccio,  più  tem- 
perato a  dir  vero,  della  terza  sillaba  in  tesi,  e  se  ne  trovano  di  tali 
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versi,  per  esempio,  nelle  laudi  e  nelle  ballate  anche  di  Lorenzo  de'  Me- 
dici, e  una  ventina  pure  ve  n'ha  nelle  ballate  del  Poliziano,  come: 

Non  ti  sarà  fatto  torto  (1). 
Ma  tu  sarai  l'asinino  (2). 
Da  fare  altrui  sgretolare  (3). 

Gli  è  che  questo  era  il  verso  più  di  tutti  gli  altri  stretto  ancora  e 
legato  alla  musica,  e  non  se  ne  sapea  distaccare.  Forse,  chi  sapesse  usarla 
con  arte,  questa  licenza  può  servir  bene  a  togliere  la  monotonia,  e  la 
pronuncia  stessa,  trasportata  dal  ritmo  dei  versi  che  precedono  e  di  quelli 
che  seguono,  corregge  in  parte  la  stonatura.  Leggiamo  questa  stanza  del 
Poliziano  (4)  : 

Ben  vi  prego,  o  donna  cara, 

Che  coll'occhio  onesto  e  cheto 

Non  vogliate  essermi  avara 

D'uno  sguardo  mansueto 

0  d'un  risolin  discreto, 

Che  per  or  mi  tien  contento: 

Ed  io  sempre  sarò  intento 

A  guardare  el  vostro  onore. 

Nessuno  direbbe  che  il  quinto  verso  è  sbagliato.  E  meno  ancora  urtano 
i  due  di  cotesta  forma  tra  i  seguenti  di  Buonarroti  il  giovane  (5)  : 

Forasiepi  e  cingallegre, 
Se  voi  ben  civetterete. 
Eatti  a  voi  volar  vedrete, 
Tal  che  ne  sarete  allegre; 
Zufolando  noi  maestri, 
Zufolando  esperti  e  destri. 

A  panion  noi  darem  mano, 
E  qui  ci  accoccoleremo. 
Le  civette  uccelleremo 
Zufolando  da  lontano, 
Zufolando  a'  pettirossi, 
Zufolando  a  ucce'  più  grossi. 

L'ottonario  infatti,  coi  suoi  accenti  fissi  e  con  la  sua  divisione  m  due 
parti  ritmicamente  equivalenti,  è  un  verso  per  se  stesso  abbastanza  mo- 
notono, e  la  sua  cadenza,  se  non  la  si  attenua  prudentemente,  a  lungo 
andare  finisce  coli' esser  noiosa.  Se  dunque  molto  di  rado  sarà  per- 
messo sopprimere  una  delle  arsi   principali,   si  potranno   almeno   però 


(1)  X,  17. 

(2)  XXI,  4. 

(3)  XXV,  34. 

(4)  Ball.  18,  p.  305.  Barbera,  Firenze  1863.  Edizione  curata  dal  Carducci. 

(5)  La  Tancia,  a.  II;  ?c.  X,  p.  904. 


distribuire  altri  accenti  grammaticali  in  contrattempo  che  variino  l'ar- 
monia e  ne  rallentino  il  corso.  La  sillaba  accentata  in  tesi  farà  press'  a 
poco  l'effetto  che  facea  in  Greco  e  in  Latino  lo  spondeo  irrazionale,  né 
il  verso  in  alcun  modo  si  guasta;  fu  stabilito  infatti  fin  da  principio 
che  ogni  arsi  per  regola  ha  da  aver  l'accento  grammaticale,  ma  non  che 
ogni  accento  abbia  l'arsi  sopra  di  sé.  Quindi  legittimi  sono  questi  versi 
del  Poliziano  (ball.  23): 

Da  immollar  bene  e'  pennecchi.  — 
Ella  sa  proprio  di  cuojo.  — 

E  questi  altri  del  Chiabrera: 

Verso  il  ciel  t'apri  la  strada.  — 
0  real  giovane  altero.  — 

Così  l'ottonario  potrà  farsi  accettare  anche  in  Italiano  come  verso 
sciolto,  come  l'ha  usato  il  Chiarini  in  qualche  versione  da  Heine  (vera- 
mente aggruppandoli  per  quattro),  come  lo  usano  nella  poesia  narrativa 
i  Tedeschi  e  gli  Inglesi. 

b)  Novenario  trocaico. 

La  tetrapodia  può  ancora  prendere  una  forma  speciale  nel  caso  che 
il  primo  membro  sia  ipercatalettico  : 


—     V-»—    V^V-»     —     \J     ^     \^ 


E  questa  forma,  che  chiameremo  novenario  trocaico,  merita  una  speciale 
considerazione.  Non  serbandosi  infatti  sempre  stabile  la  cesura  alla  fine 
di  detto  membro  in  modo  da  poterli  spiegare  come  due  versi  distinti 
(prima  origine  certo  e  prima  occasione  di  questa  serie),  il  novenario 
trocaico,  più  di  qualunque  altro  ritmo,  viene  a  collocarsi  molto  vicino 
ai  ritmi  misti  logaedici  della  metrica  classica. 

Non  ne  ho  a  mente  esempi  negli  autori  italiani,  ma  nella  poesia  popo- 
lare ve  ne  sono  da  vendere,  cominciando  da  quella  canzonacela  che  è 
di  moda  adesso  nel  volgo,  della  quale  decenza  proibisce  citare  più  in 
là  del  ritornello: 

La  Mariana  Tè  'ndà  in  campagna; 

Chi  sa  quando  la  tornerà. 

Un  esempio  insigne  di  questo  ritmo  vedi  nel  Bernoni,  Punt.  IX,  n.  7, 
Il  finto  2)eUegrino,  che  comincia: 

Gentilomo  dal  bel  saludo, 
'Na  matina,  co'  '1  s'à  leva, 
Lu  '1  se  veste,  lu  '1  se  calza, 
Lu  '1  se  lava  le  bianche  man. 


Lo  stesso  nella  lezione  istriana  edita  dall'Ive  (1),  che  aggiunge  in  fondo 
al  volume  la  notazione  musicale. 

Ora,  se  noi  consideriamo  che  in  questo  ritmo  al  dattilo  del  secondo 
posto  altre  volte  corrisponde  un  trocheo,  se  consideriamo  che  altre  volte 
il  dattilo  0  cambia  di  luogo,  come  in  questo  verso  (2)  : 

Maritata?  màndela  via  ; 

dove  passa  nel  terzo  luogo: 

0  caccia  di  casa  dei  trochei  più  di  uno,  come  (3): 

Dime  i  pecati  che  ti  à  comesso, 
dove  tiene  anche  il  primo  luogo: 


—    \J\j—   \j\y    —    \J—   \^ 


se  consideriamo  tutto  ciò,  dovremo  ammettere  che  in  questo  ritmo  il 
dattilo  equivalga  proprio  al  trocheo  ed  abbia  quindi  valore  di  ciclico  (4). 
Questi  ritmi  pertanto  non  si  possono  ridurre  alla  necessaria  omogeneità 
se  non  con  la  musica,  e  di  fatti  accompagnati  dalla  musica  sono  sempre. 
Con  la  musica  solo,  non  ostante  il  polischematismo,  si  ottiene  la  per- 
fetta corrispondenza  del  ritmo.  Notissima  è  per  esempio  la  seguente  can- 
tilena veneta: 

\J     —      V-'V-'—     \^      

—  \^    —    \J    —    vy    — 

—  v-»    —    v^^^    —   \J    —    \^ 
_\^  —  \^   \^  ^   \J   —  \^ 

Santa  Barbara  e  San  Simon, 
Liberème  da  sto  ton. 
Liberème  da  sta  saeta, 
Santa  Barbara  benedeta. 

Il  secondo  verso  non  tornerebbe  più  musicale  di  quello  che  è,  se  fosse 
invece  : 

Liberème  da  questo  ton, 

Ora  non  solo  a  cantare  questi  versi,  ma  anche  a  recitarli,  per  chi  ne  co- 
nosce già  la  cadenza  musicale,  tornano  esatti  all'orecchio  e  al  senso  ritmico 
soddisfano  perfettamente.  Gli  è  che  l'orecchio,  avvezzo  a  ridurli  appunto 
all'omogeneità  musicale,  sia  ciascuno  in  se  stesso,  sia  tra  di  loro  reciproca- 


(1)  Op.  cit,,  p.  334  e  seg. 

(2)  Bern.,  punt.  XI,  n.  8. 

(3)  Id.,  id.,  id. 

(4)  Zambaldi,  Metrica,  p.  84-85. 


mente,  senza  accorgersi,  trasporta  alla  recita  lo  stesso  sistema  usato  pel 
canto  e  dà  ai  dattili  un  tempo  eguale  a  quello  che  hanno  i  trochei  analoga- 
mente, come  ho  detto,  ai  dattili  ciclici  della  metrica  classica  (1).  Un'altra 
prova  che  qui  ci  ha  che  fare  la  musica,  si  è  anche  la  prima  arsi  della 
dipodia  acquista  importanza  assai  più  che  non  ahbia  negli  altri  ritmi 
trocaici,  ed  è  questo  uno  dei  casi  in  cui  giova  applicare  quanto  ho  ra- 
gionato più  su  intorno  all'accento  grave  delle  parole  italiane.  Special- 
mente r  arsi  che  segue  al  dattilo  viene  rinvigorita  :  la  voce,  che  avea 
pronunciate  due  sillabe  nel  tempo  di  una,  sente  quasi  il  bisogno  di 
appoggiarsi  più  fortemente,  alla  stessa  guisa  di  chi  fa  un  salto,  che 
batte,  anche  suo  malgrado,  più  forte  in  terra  col  piede,  che  non  chi  fa 
un  passo.  Ne  si  deve  dimenticare  anche  che  il  novenario  trocaico  è  figlio 
dell'ottonario,  e  che  l'ottonario  nei  primi  secoli  delle  lettere  nostre  fu 
costantemente  congiunto  alla  musica. 

Quanto  questo  verso  perciò  sia  appropriato  a  trattarsi  senza  accompa- 
gnamento musicale  non  saprei  dire:  non  dico  però  assolutamente  che 
sia  improprio  alla  lingua  italiana,  poiché  la  sua  forma  logaedica  non 
è  primitiva,  ossia  è  effetto  accidentale  di  una  combinazione  tetrapodica 


(1)  Tratto  del  ritmo  della  parola  e  non  di  quello  della  musica:  perciò  non  mi 
dilungo  più  oltre  sui  versi  nei  quali  la  musica  è  elemento  integrante,  come  sareb- 
bero molte  cantilene  fanciullesche,  questa  veneta,  per  es.,  nel  Bernoni,  puntata  12, 
p.  12,  nella  quale  a  due  dattili  seguono  due  trochei  e  la  misura  è  pari: 

Sbrindoli  e  sforandoli  per  campagna, 
Sbrindoli  e  sforandoli  se  sparagna; 
Sbrindoli  e  sforandoli  de  ogni  ora, 
Sforindoli  e  sforandoli,  se  va  in  malora. 

Ha  lo  stesso  ritmo  la  seguente  veronese,  che  credo  inedita: 

Bòssolo,  bòssolo,  san  Martin, 
Beghe  da  foèvar  al  cagnolin;  — 
El  cagnolin  Tè  'ndà  a  la  guera;  — 
Tuti  col  cui  par  tera. 

E  quest'altra: 

La  mosca  mora, 

La  traditora, 

La  voi  che  mora 

Mi  morirò. 

Salta  fora  el  paesan, 

Tòghela,  tòghela  for  de  man:  — 

nella  quale  è  notevole  la  modificazione  del  ritmo  da  ascendente  in  discendente  tra 
il  quarto  e  il  quinto  verso  j  al  qual  ultimo  corrisponde  il  sesto  co'  suoi  dattili  ci- 
clici. Certo  uno  studio  su  questi  ritmi  sarebbe  interessantissimo,  e  si  potrebbero 
fare  dei  curiosi  raffronti  con  la  metrica  classica. 
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regolare,  salvo  che  il  primo  membro  è  ipercatalettico ,  ciò  che  succede 
in  tutti  i  versi  sdruccioli  senza  che  cambino  per  questo  natura. 

e)  Senario  trocaico  e  tetrametro  trocaico. 

La  tripodia  trocaica  in  tutte  e  tre  le  sue  forme: 

—  v-*  —  \^  — 

_  «^  _  v^  _  w   (itifallico) 

è  verso  armoniosissimo  e  vivace  assai  anche  per  le  orecchie  nostre,  seb- 
bene, come  in  Greco  era  raro,  così  raro  sia  in  Italiano.  Il  Chiabrera  lo 
tentò  con  molta  grazia  in  una  canzonetta:  Dipartita,  della  quale  ecco 
la  prima  strofa: 

Dolci  miei  sospiri, 

Dolci  miei  martiri, 

Dolce  mio  desio, 

E  voi  dolci  canti, 

E  voi  dolci  pianti, 

Eimanete,  addio. 

Più  spesso  i  moderni  lo  usano  come  chiusa  nei  ritmi  foggiati  sullo 
Stabat  Mater  (1).  Nei  primordi  della  letteratura  lo  si  trova  anche  misto 
con  gli  eptasillabi,  ma  in  tal  caso  (lo  notai  già)  è  piuttosto  da  consi- 
derare come  un  settenario  acefalo  che  come  un  verso  differente.  Ho  pure 
accennato  di  sopra,  a  proposito  del  senario  comune,  come  la  licenza  del- 
l' accentuazione  negli  antichi  poeti  sia  tale  che  anche  talvolta  si  resti 
incerti  se  un  verso  di  sei  sillabe  si  deva  ascrivere  al  ritmo  trocaico  o 
al  dattilico.  Per  ciò  non  si  può  assicurare,  ma  pare  preferibilmente  da 
ritenersi  di  ritmo  trocaico  l'ode  5  del  lib.  3  di  fra  lacopone,  che  comincia: 

Nella  degna  stalla  del  dolce  Bambino, 

se  pure  non  son  settenari  acefali  (che  molti  eptasillabi  vi  sono  misti) 
destinati  a  comporre  il  verso  alessandrino.  Similmente  tra  l'uno  e  l'altro 
senario  si  sarebbe  incertissimi  pel  cant.  21  del  lib.  4  e  pel  cant.  1°  del 
lib.  6  :  in  nessun  modo  questi  però  si  potrebber  ridurre  ad  alessandrini. 
Che  se  raro  è  in  lingua  italiana,  usavasi  invece  questo  verso  con 
molta  grazia  e  da  solo  e  misto  con  altri  nelle  poesie  religiose  del  medio 
evo  (ex.  gr..  Mone,  I,  in  appendice  all'inno  126)  ed  era  più  frequente 
d'ogni  altro  nei  canti  goliardici;  ne  fu  disdegnato  dai  Provenzali.  Per 
saggio  dell'eleganza  di  questo  ritmo  sentasi  questa  strofa  del  poemetto 
De  Fìiyllide  et  Flora  (2): 


(1)  Solo  lo  adopera  il  Fraxchetti  nella  traduzione  delle  Bane,  v.  397-414. 

(2)  I.  A.  ScHMELLER,  Carmina  Burana,  p.  155  e  segg.  Breslau,  1883. 

Fraccaroii,  Teoria  ras.  di  metrica  italiana. 
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Susurrabat  luodicum 
ventus  tempestivus, 
locus  erat  viridi 
gramine  festivus, 
et  in  ipso  gramine 
defluebat  rivus 
vivus  atque  garrulo 
murmure  lascivus. 

Questo  alternarsi  delle  forme  ipercatalettica  ed  acatalettica,  è  la  maniera 
più  frequente  di  composizione  di  questo  ritmo  quando  esso  è  solo  ;  e  da 
solo  non  è  a  dubitare  che  sia  del  tutto  disforme  dalla  dipodia  e  dalla 
tetrapodia,  in  quanto  in  esso  ciascuna  arsi  sta  più  tenacemente  attac- 
cata al  suo  posto.  Che  se,  per  la  natura  stessa  del  ritmo  trocaico  e  per 
la  somma  difficoltà  della  lingua  ad  alternare  gli  accenti  ad  ogni  seconda 
sillaba ,  può  un'  arsi  anche  nella  tripodia  essere  attenuata  o  soppressa 
(non  però  mai  mutata  di  posto),  in  tal  caso  si  conserva  preferibilmente 
la  prima  in  confronto  della  seconda.  Quando  trovassimo  un  accento  gram- 
maticale sulla  seconda,  caso  rarissimo,  che  guasta  tutte  e  due  le  arsi 
vicine,  questo  verso  è  da  porre  nel  conto  stesso  degli  ottonari  con  la  terza 
in  tesi,  ed  è  affidato  alla  musica  da  correggersi.  Così  non  illepidamente 
nella  seguente  strofa  (1)  il  penultimo  verso  ha  la  detta  anomalia,  ma 
chi  non  ne  è  avvertito  quasi  non  se  ne  accorge,  perchè  anche  nella 
recita,  senza  aspettare  la  musica,  per  la  simpatia  coi  versi  precedenti 
l'arsi  torna  al  suo  posto: 

Tertio  capitulo 
Memoro  tabernam: 
Illam  nullo  tempore 
Sprevi,  neque  spernam, 
Donec  sanctos  angelos 
Venientes  cernam, 
Cantantes  prò  mortuis 
Requiem  aeternam. 

Ma  la  cosa  è  alquanto  differente,  se  questo  verso  trovasi  congiunto  con 
una  tetrapodia.  Nella  forma  catalettica  ed  acatalettica  certo  è  che  tri- 
podia può  sempre  restare: 

Tantum  ergo  sacraraentum  veneremur  proni. 

Qui  si  può  opportunamente  far  premere  un'arsi  sulla  prima  sillaba  di 
veneremur,  e  se  con  ciò  si  spezza  il  ritmo  in  due  versi  distinti,  tal  sia, 
quando  questi  sono  omogenei  tra  loro  e  ciascuno  è  veramente  un  verso 
da  sé.  Ma  la  forma  ipercatalettica  congiunta  con  una  tetrapodia  non 


(1)  Carmina  Bur.,  p.  68. 
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v'  ha  dubbio  che,  almeno  in  potenza,  va  ritmicamente  computata  come 
una  tetrapodia  catalettica,  e  le  due  tetrapodie  formano  insieme  il  tetra- 
metro catalettico,  verso  usitatissimo  nella  comedia  attica.  Né  questa 
differente  valutazione  interessa  soltanto  per  l'esattezza  della  nomencla- 
tura 0  pei  riguardi  dell'ultima  arsi.  Pigliamo  il  primo  verso  del  Pange 
lingua: 

Pange,  lingua,  gloriosi  Corporìs  mysterium. 

Se  valutiamo  la  seconda  parte  per  una  tripodia,  le  arsi  principali  rimar- 
ranno sulla  jìrima  e  sulla  quinta,  l'arsi  secondaria  sulla  terza: 

Corporìs  mystériura. 

Ma  se  la  consideriamo  una  tetrapodia ,  allora  non  solo  andrà  un'  arsi 
principale  sull'  ultima  spostandosi  dalla  quinta,  ma  anche  quella  che  era 
già  sulla  prima  procederà  sulla  terza: 

Còrporis  mystériura. 

Cioè  varrà  la  legge  connaturata  all'accentuazione  italiana  che  la  seconda 
parte  d'  una  dipodia  starà  alla  prima  come  1'  arsi  alla  tesi  (1).  E  qui 
notisi  bene  che  io  parlo  delle  leggi  della  lingua  e  non  già  di  quelle 
della  musica  :  questa  fa  seguire  benissimo  ad  un'arsi  più  forte  una  piti 
debole,  e  perchè  misuri  l'emistichio  a  tetrapodia,  non  per  ciò  sposta  le 
arsi  dalla  prima  e  dalla  quinta;  ma  alla  lingua  ciò  non  è  dato.  Che 
segue  da  ciò?  Che  il  tetrametro  trocaico  italiano  potrà  avere  due  forme, 
una  con  l'accento  sull'ultima: 


che  equivale  ai  due  ottonari,  il  primo  piano,  il  secondo  tronco;  l'altra 
con  attenuazione,  anzi,  all' infuori  del  canto,  soppressione  dell'ultima 
arsi.  In  questa  seconda  forma  l'emistichio  secondo  non  ripiglia  però  di 
diritto  la  sua  natura  tripodica  come  quando  è  usato  da  solo,  ma  la 
compagnia  della  tetrapodia  fa  sì  che  spesso  le  si  assimili  nella  sua  prima 
parte,  e  la  principale  arsi  si  possa  battere  sulla  terza  anziché  sulla  prima. 
Pigliamo  questi  versi  del  Giusti: 

Créscano  in  collegio.  — 
Padre  nella  tonaca.  — 
Méssi  tra  gl'immobili.  — 
Buòno  per  lo  stomaco.  — 
D'ordine  composito.  — 
Salmi  geometrici.  — 
Eécfni  la  meccanica.  — 


(1)  Analogamente  la   pronuncia   francese   pose  nel  Latino   scritto   e   cantato  un 
accento  sull'ultima  dei  proparossitoni  (Pia-jsa,  Le  fonti  dell'ep.  fr.,  p.  510). 
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E  pigliamo  questi  altri: 

Lo  diremo  ai  posteri.  — 
Lo  scherzare  e  il  crescere.  — 
Applicata  agli  uomini.  — 
Appoggiato  al  calcolo.  — 
Anelerà  col  pendolo.  — 
Per  esémpio  il  sughero.  — 

Ciascuno  sente  come  i  primi,  che  corrispondono  allo  schema  e  agli 
esempi  addotti  di  sopra  de' canti  goliardici,  corrano  facili  e  sieno  atti  a 
succedersi  di  seguito  speditamente,  e  come  i  secondi,  chi  badi  a  non 
aggiungervi  sulla  prima  un  accento,  si  infilino  più  faticosamente.  Ancora 
proviamo  a  mescerli  insieme: 

Crescano  in  collegio.  — 
Lo  diremo  ai  posteri.  — 
Padre  nella  tonaca.  — 
Lo  scherzare  e  il  crescere.  — 

Ciascuno,  anche  senza  accorgersi  e  anche  senza  volerlo  affatto,  si  sente 
tratto  nella  recita  ad  uniformarli  in  un  ritmo  omogeneo,  ma  ciò  facendo 
non  trasporterà  egli  mai  l'arsi  dalla  prima  alla  terza,  non  dirà  mai: 

Crescano  in  collegio,  — 
Padre  nella  tonaca,  — 

ma  la  trasporterà  dalla  terza  alla  prima,  e  dirà  più  facilmente: 

Lo  diremo  ai  posteri,  — 
Lo  scherzare  e  il  crescere. 

Ciò  evidentemente  dimostra  che  questo  verso  preso  da  se  ha  natura 
tripodica. 

Ma  se  noi  pigliamo  i  detti  versi  congiunti  ciascuno  con  la  tetrapodia 
precedente,  l'effetto  è  all'opposto. 

Stiamo  ancora  ai  versi  del  Giusti;  solo  mi  conviene  avvertire  che 
avendo  egli  gli  ottonari  appaiati  come  nello  Stdbat  Mater,  il  senario 
è  congiunto  piuttosto  con  tutti  e  due  in  un  periodo  ritmico,  che  con  uno 
in  un  verso  solo,  e  così  o  si  unisce  col  ritmo  degli  altri,  o  se  ne  stacca 
indifferentemente.  Ma  se  trascuriamo  il  primo  verso  e  consideriamo  i 
due  ultimi  come  una  sola  serie,  allora  l'uno  diventa  la  protasi,  l'altro 
l'apodosi,  e  l'omogeneità  del  ritmo  si  fa  più  imperiosa.  Prendasi  questo 
verso  : 

Il  saltare,  il  vegetare,  lo  scherzare,  il  créscere.  — 

Questo  corre  uguale  di  dipodia  in  dipodia,  all' infuori  dell'ultima  arsi. 
Prendiamo  quest'  altro  : 
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E  potati,  anzi  domati,  méssi  tra  gl'immòbili. 

<^uesti  sono  piuttosto  due  versi  che  due  membri  d'un  verso,  il  quale, 
per  essere  meglio  scorrevole,  dovrebbe  accentarsi: 

E  potati,  anzi  domati,  messi  tra  gl'immòbili. 

Se  noi  avessimo  molti  tetrametri  da  recitare  di  seguito,  certo  è  che  anche 
qui  succederebbe,  quello  che  abbiamo  veduto  di  sopra,  che  a  nostra  in- 
saputa la  lingua  nostra  tenderebbe  a  ridurli  tutti  al  ritmo  fondamentale. 
Con  questo  ho  inteso  di  analizzare  la  natura  di  questi  ritmi  e  di  sta- 
bilire quali  sieno  gli  schemi  loro  originali  e  fondamentali,  non  già  di 
escludere  le  loro  modificazioni  e  varianti,  che  potranno  servire  benissimo 
a  torre  la  monotonia.  Ho  preso  anzi  a  modello  i  versi  del  Giusti , 
perchè  questo  poeta  non  ha  ritmi  stantii ,  come  non  ne  ha  di  sciatti, 
e  la  metrica  sua  è  la  metrica  popolare  ripulita.  Nella  poesia  che  ho 
esaminato  egli  arrischiò  anche  questi  tre  senari  dattilici: 

D'un  frate  collerico.  — 
La  pace  domestica.  — 
Nell'arte  poetica.  — 

e  sono,  benché  relativamente  molti,  tollerabilissimi,  perchè  nel  ritmo 
dello  Stàbat  Mater  il  terzo  verso  quasi  si  stacca  dagli  altri;  mentre 
non  lo  sarebbero  del  pari  in  tripodie  continuate  e  meno  ancora  se  fos- 
sero adoperati  quale  secondo  membro  del  tetrametro. 

Se  poi  il  tetrametro  ha  la  forma  acatalettica,  allora  esso  si  riduce  a 
due  ottonari  piani,  e  solo  contrassegno  per  ritenerlo  un  verso  solo  anzi 
che  due,  sarà,  come  nel  doppio  settenario,  la  disposizione  grammaticale 
e  sintattica  delle  parole  e  dei  membri  del  periodo  grammaticale. 

Ora  è  ragionevole  la  domanda:  la  tripodia  trocaica,  che  è  pure  un 
così  buon  ritmo,  che  era  stata  prima  così  ampiamente  adoperata  nel 
medio  evo,  perchè  non  allignò  in  lingua  italiana?  La  ragione  che  sola 
mi  pare  soddisfacente  sta  anche  qui,  come  altrove  nel  fatto  dell'anacrusi 
mancante  e  nell'antipatia  della  lingua  pei  ritmi  discendenti.  Trascu- 
randosi, come  abbiamo  veduto,  le  sillabe  innanzi  alla  prima  arsi,  ne 
veniva  che  si  equivalessero  ritmicamente  tra  loro  gli  schemi: 


—   \^    —   v-'    —   v^ 


v^    w    —    v-/   —   v^    _ 


€ome  si  equìvalevan  tra  loro: 


\-/"w'     —     \^     \^    —    K^     \^     —    U» 
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Ma  la  lingua  italiana,  vedemmo  pure,  preferisce  i  ritrai  ascendenti,  perciò 
come  restò  escluso  del  tutto  lo  schema: 


—   \^\^_v^i^_v;/ 


così  anche  lo  schema: 

—    KJ    —    \y    —    v^ 

che  dovea  avere  per  sua  natura  un'arsi  forte  sopra  la  prima  a  pregiu- 
dizio della  terza  sillaba,  dovea  cedere  il  posto  al  ritmo  giambico  corri- 
spondente : 

*-*   —  w   —    v-*   —   «w/ 

Vediamo  infatti,  quanto  più  indietro  risaliamo  ai  primordi  della  lettera- 
tura e  quanto  l'arte  è  più  rozza,  il  verso  di  sei  sillabe  più  frequentemente 
mischiato  col  settenario.  Fra  Giacomino  da  Verona  (che  non  voglio  del 
resto  vendere  per  maestro  nell'arte  di  verseggiare)  ne  ha  molti.  —  Veg- 
gansi  questi  versi  della  sua  Gerusalemme  Celeste,  che  non  sono  poi 
così  stonati  come  potrebbe  ad  altri  parere: 

A  D'oro  e  d'ariento  è  le  foje  e  li  fusti 
De  li  arbori  ke  porta  A  questi  dulci  fruiti, 
A  Floriscando  en  l'ano  doxo  vexende  tuti, 
Nò  mai  no  perdo  foja  né  no  deventa  SU9Ì. 


Kalandrie  e  risignoli  et  altri  begi  oxegi 
A  (^orno  e  noito  canta  sovra  quigi  arboselli, 
A  Fatando  li  versi  più  preciosi  e  begi 
A  Ke  no  fa  viole,  rose  né  celamelli. 

Non  è  dunque  nessuna  meraviglia  se,  equivalendosi  questi  due  versi 
fra  loro,  ripulita  la  lingua  e  la  metrica,  si  sia  preferito  il  più  facile, 
il  più  vario,  il  più  conforme  all'  indole  della  lingua  stessa.  Alla  stessa 
guisa  si  lasciò  il  novenario  dattilico  pel  decasillabo,  che  aveva  armonia 
più  piena  e  sonante. 


d)  Decasillabo  trocaico. 

Dopo  quanto  s'è  visto  fin  qui,  non  sarà  difficile  lo  spiegare  come  altre 
combinazioni  di  ritmi  trocaici  sieno  rimaste  intentate  0  cadessero  dalla 
lingua  italiana.  Così  la  pentapodia  (decasillabo  trocaico)  si  potrebbe 
comporre  di  una  dipodia  e  una  tripodia: 

Vegetare,  lo  scherzare,  il  crescere. 

Tale  è  il  verso  che  usò  già  il  Chiabrera  nell'ode  ad  Urbano  Vili  per 
quarto  della  strofa  alcaica:  procede  infatti  sempre  per  trochei: 
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Seggi  scelti  delle  Ninfe  Ascree  — 
Care  tanto  di  Quirino  ai  colli  — 
Tutti  sparsi  di  faville  d'oro  — 
Quinci  lunge  dian  timore  ai  Traci  — 
Astro  sempre  senza  nubi  chiaro  — 
Guardi  il  Tebro,  guardi  l'alma  Roma.  — 

La  qual  regola  non  è  tenuta  dal  Carducci,  che  scrive  anche: 

Tranquilla  per  le  vene  fluire  — 

Cuspidi  rapide  salienti  — 

Te,  Flora  di  nostra  gente,  o  Roma,  —  ecc. 

Ma  la  pentapodia  a  questo  modo  (cioè  al  modo  del  Chiabrera)  si  ridur- 
rebbe ad  un  endecasillabo  mozzo  della  prima  sillaba: 

(II)  vegetare,  lo  scherzare,  il  crescere; 

il  quale,  così  potato,  non  muta  passo,  ma  zoppica. 

Il  primo  elemento  infatti  di  esso,  la  dipodia,  per  propria  natura  non 
ha  in  sé  alcuna  continuazione  di  ritmo;  né  continuazione,  propriamente 
parlando,  per  la  differente  distribuzione  delle  arsi  principali,  si  avrebbe 
tra  la  dipodia  e  la  tripodia.  Il  Chiabrera,  a  dir  vero,  una  certa  conti- 
nuità la  introdusse  tenendo  anche  della  dipodia  tutte  le  arsi  —  e  questo 
sarà  un  altro  caso,  chi  lo  voglia  imitare,  di  applicare  per  men  disagio 
la  teoria  da  me  sopra  esposta  sulla  distribuzione  degli  accenti  gravi. 
—  Farmi  però  che  anche  il  verso  del  Savonese  lasci  tecnicamente  a 
desiderare  e  possa  essere  migliorato.  Le  due  arsi,  che  si  incalzano  sul 
principio,  ritardano  il  verso,  e  spesso  attenuano  la  terza:  forse  anche 
ripugna  alla  lingua  scompagnata  dalla  musica  questa  pesantezza  del- 
l'accento ritmico:  vedemmo  d'altra  parte  che  la  tripodia,  quando  non 
ha  bisogno  di  conformarsi  ad  un  andamento  tetrapodico,  preferisce  tenere 
la  prima  arsi  e  la  terza  ;  crederei  dunque  opportuno  uniformare  a  questa 
distribuzione  anche  la  dipodia  che  la  precede,  invertendo  l'importanza 
delle  arsi,  così  da  avere  un'arsi  principale  ogni  due  piedi  cominciando 
dal  primo.  A  trascurare  affatto  le  arsi  divenute  così  secondarie,  il  ritmo 
potrebbe  agguagliarsi  ad  una  tripodia  peonica  catalettica  in  tre  sillabe  : 


~  \^  \-)  \j  — 


Veggasi  nei  Carni.  Bur.,  p.  210,  n.  139: 

Volo  virura  vivere  viriliter. 
Diligara  si  diligar  aequaliter. 
Sic  amandum  censeo  non  aliter. 
Hac  in  parte  potior  quara  Jupiter,  etc. 

E  veramente,  quando  il  verso  è  peonico  puro,  è  anche  bello  ;  solo  deve 
essere  in  Italiano  d'una  difficoltà  enorme  a  dirittura. 
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e)  Dodecasillabo  trocaico. 

Un'altra  prova  della  differenza  essenziale  tra  dipodia  e  tripodia  la  si 
ha  nella  esapodia  (dodecasillabo  trocaico),  la  quale,  secondo  è  composta 
di  due  tripodie  o  di  tre  dipodie,  costituisce  due  versi  ben  differenti  fra 
loro. 

La  composizione  delle  due  tripodie  è  analoga  a  quella  di  tanti  altri 
versi  doppi  con  cesura  a  metà,  e,  come  ho  detto  più  volte,  anche  qui 
unica  norma  per  preferire  la  misura  esapodica  alla  tripodica  è  la  dis- 
posizione dei  membri  del  periodo  grammaticale.  La  composizione  delle 
tre  dipodie  è  invece  più  stretta.  La  usò  il  Carducci  in  una  traduzione 
di  Fr.  G.  Klopstock: 

Quando  il  tremulo  splendore  della  luna 

Si  diffonde  giù  pe'  boschi,  quando  i  fiori  — 

Le  due  prime  dipodie  costituiscono  un  ottonario  retto  dalle  solite  leggi  : 
la  terza  dipodia: 

De  la  luna  — 
Quando  i  fiori  — 

nel  Carducci  è  sempre  staccata,  ma  credo  dipenda  dal  puro  caso  in  così 
pochi  versi.  Del  resto  neanche  qui  è  necessaria  maggiore  o  più  esatta, 
separazione  che  fra  la  prima  dipodia  e  la   seconda,  come  si   vede   in 
questa  serie,  che  è  pure  un  verso: 

Il  pensiero  de'  pericoli  passati. 

Vero  è  che  la  frequenza  delle  cesure  dopo  ciascuna  dipodia  può  lasciar 
dubbio  sulla  più  retta  separazione  de'  singoli  membri,  come  avviene  per 
l'ode  12  del  terzo  libro  d'Orazio.  Accenni  a  questo  ritmo  abbiamo  anche 
in  antico:  veggasi  nella  Canzone  del  Re  Giovanni  (1)  l'ultima  stanza: 

Me'  mi  tegno  per  pagato 

Di  Madonna, 

Che  s'i'  avessi  lo  Contato 

Di  Bologna, 

E  la  Marca  e  lo  Ducato 

Di  Guascogna,  ecc. 

Nulla  vieta,  s'intende,  che  tanto  l'una  esapodia  quanto  l'altra  abbiano 
la  forma  catalettica. 


(1)  Trucchi,  Poes.  di  amento  aut.,  I,  23.  Prato,  1846.    —   D'Ancona,   Le  ani. 
rime,  I,  p.  61. 
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B)  Ritmi  ascendenti  (giambi). 

Ho  di  sopra  già  dimostrato  come  nei  ritmi  di  genere  giambo-trocaico 
non  possa  darsi  anacrusi  regolare  bisillaba,  poiché  questa  costituirebbe 
la  tesi  della  dipodia  e  questi  metri  tornerebbero  tutti  a  trocaici  puri. 
Se  l'anacrusi  dunque  nel  ritmo  trocaico  non  può  essere  che  monosillaba, 
i  ritmi  ascendenti  di  questo  genere  saranno  tutti  giambi. 

E  qui  vuoisi  badare  alla  nomenclatura.  Se,  come  converrebbe  fare 
razionalmente  e  musicalmente,  consideriamo  l'anacrusi  fuori  del  ritmo , 
allora  la  nomenclatura  che  adoperammo  pei  metri  discendenti  conviene 
a  capello  anche  a  ciascun  corrispondente  metro  ascendente.  Lo  schema: 

—  t^    —   «^ 

è  una  dipodia  trocaica  acatalettica;  dunque  lo  schema: 

\j   ^  \j   ^  \j 

sarà  pure  una  dipodia  trocaica  acatalettica  con  anacrusi.  Questa  nomen- 
clatura sarebbe  opportuna  in  quanto  metterebbe  a  confronto  de'  versi  che 
sono  fra  loro  assai  somiglianti,  come  teste  vedemmo  essere  per  esempio 
il  senario  itifallico  ed  il  settenario,  e  nulla  infatti  dei  nomi  abbiamo 
mutato  nei  versi  dattilici  ascendenti,  dove  le  arsi  e  le  tesi  rimangono 
a  posto  costantemente.  Ma  qui  staccar  Fanacrusi  dal  verso  non  è  con- 
veniente. Vedemmo  infatti  che  la  dipodia  trocaica  dallo  schema  originale  : 

—  \j  —  \^ 

si  può  mutar  nello  schema: 

\J     \J     —     KJ- 

Questo  avviene  anche  nella  dipodia  giambica,  nella  quale  l'anacrusi  par- 
tecipa a  maggior  diritto  delle  libertà  della  dipodia.  Ora  se  la  vogliam 
separare,  converrà  anche  considerare  le  sue  mutazioni  separatamente  da 
quelle  della  dipodia,  il  che  equivarrebbe  a  fare  la  strada  due  volte.  Più 
opportuno  è  dunque  ritepere  l'anacrusi  come  parte  del  ritmo  e  prender 
le  mosse  dalla  dipodia  giambica  che  ne  deriva: 

v-/    —    \-/    — 

Così  facendo,  si  mutano  le  apparenze  ed  i  nomi;  per  esempio,  lo 
schema  : 

KJ     —     \J     —     \J 

non  si  dirà  più  dipodia  trocaica  con  anacrusi,  ma  dipodia  giambica  iper- 
catalettica,  o  tripodia  giambica  catalettica:  ma  la  cosa  rimarrà  essen- 
zialmente la  stessa.  La  dipodia  giambica  infatti  ha  le  stesse  leggi  della 
trocaica;  ha,  cioè,  il  rapporto  di  arsi  a  tesi  fra  la  seconda  parte  e  la 
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prima,  di  guisa  che  il  primo  piede  possa  spostare  la  sua  propria  arsi 
e  possa  anche  perderla.  Si  equivarranno  dunque  gli  schemi: 


—  w   — 


—    v-/   v-»   — 


ed  anche  in  questo  caso  la  teoria  della  dipodia  si  confonde  con  quella 
dell'ipertesi. 

Ma  nella  nomenclatura  da  adottarsi  resta  ancora  un  dubbio  a  risol- 
vere :  quando  il  verso  non  si  può  dividere  esattamente  per  due,  dovremo 
dire  che  gli  manca  un  mezzo  giambo  o  che  gli  cresce?  In  altre  parole, 
lo  schema  più  volte  citato: 

\j    —    v^    —    »-» 

sarà  più  veramente  una  dipodia  ipercatalettica  o  una  tripodia  catalet- 
tica? Sarebbe  più  proprio  il  nome  che  lo  ascrive  alla  serie  più  lunga, 
nella  fattispecie  alle  trìpodie,  per  due  ragioni,  e  perchè  è  la  nomencla- 
tura adottata  nella  metrica  classica  per  tutti  i  piedi  ascendenti,  e  perchè 
così  è  nella  natura  stessa  della  cosa.  Il  verso  infatti  dopo  l'ultima  arsi 
apparente  potrebbe  avere  non  una  sola,  ma  due  sillabe  non  accentate; 
potrebb'esser,  cioè,  un  verso  sdrucciolo;  in  tal  caso  si  avrebbe  una 
ipercatalessi  di  due  sillabe,  lunga,  cioè,  tanto  quanto  è  lungo  un  piede, 
il  che  evidentemente  mal  può  convenire.  Ora  noi  trovammo  acca- 
dere talvolta  nella  tripodia  trocaica  ipercatalettica,  che  essa  si  muta 
in  tetrapodia,  quantunque  l'ultima  arsi  nella  recita  resti  ammorzata: 
ebbene,  la  cosa  è  identica  affatto,  se,  considerando  le  serie  giambiche, 
diciamo  che  le  due  ultime  sillabe  non  accentate  possono  costituire  un 
nuovo  piede  con  l'arsi  ammorzata.  In  altre  parole,  se  lo  schema: 

—    v-/    —    w    —    w    x-» 

noi  lo  consideriamo  una  tetrapodia  trocaica  catalettica,  per  essere  con- 
sentanei, lo  schema: 

\^     —     \^     «w/     V-ZV-* 

converrebbe  chiamarlo  del  pari  tetrapodia  giambica  acatalettica,  e  ana- 
logamente lo  schema: 

\^     —    ^_.     —    v_>    —    V 

tetrapodia  giambica  catalettica.  Questa  nomenclatura  ha  però  un  incon- 
veniente gravissimo,  e  si  è  che  secondo  un  verso  è  piano  o  è  tronco, 
pur  essendo  evidentemente  l'identico  verso,  prenderebbe  nome  di  dipodia 
0  di  tripodia,  di  tripodia  o  di  tetrapodia,  e  via  di  seguito.  Questa  è 
una  prova  di  più  che  il  solo  sistema  razionale  di  computare  i  versi  è 
di  ridurli  tutti  a  ritmo  discendente  ;  ma  poiché  abbiamo  creduto  oppor- 
tuno di  abbandonare  per  questa  volta  il  sistema  più  proprio,  seguiamo 
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pure  ancora  l'opportunità  e  nominiamo  i  versi  secondo  il  numero  dei 
piedi  interi:  così  almeno  il  numero  de'  piedi  è  sempre  lo  stesso,  sieno 
essi  considerati  per  trochei  o  per  giambi,  variando  solo  nell'espressione 
della  catalessi.  Ad  ogni  modo  il  nome  non  muta  cosa.  E  ammettiamo 
pure  la  doppia  ipercatalessi  ;  già  tanto  sappiamo  ch'essa  è  una  finzione 
e  che  scomparisce  ogni  qual  volta  il  verso  si  computi  razionalmente 
secondo  il  ritmo  trocaico. 


a)  Quinario. 

Il  verso  più  breve  è  anche  nei  ritmi  ascendenti  la  dipodia  nelle  sue 
forme  acatalettica,  ipercatalettica  e  doppio-ipercatalettica  (quinario): 


—  v^   _    w 

—  w   —  v-/ 


Prendendo  a  considerare  per  brevità  la  sola  dipodia  ipercatalettica , 
che  è  la  forma  più  comune  (quinario  piano),  per  le  leggi  della  dipodia 
esposte  di  sopra,  essa  può  assumere  una  di  queste  tre  forme: 


—  \^  \^  — 


Beati  i  matti  — 
La  baraónda  — 
Muta  discórso  — 

E  a  queste  tre  forme  si  riducono  ritmicamente  tutti  i  quinari  possibili. 
Vero  è  che  qualche  quinario  può  anche  sulla  quarta  sillaba  avere  un 
accento  grammaticale,  come  questi: 

E  tirar  vìa  — 

Qui  l'amor  proprio  — 

Ma  fin  da  principio  ho  notato  ed  ho  ripetuto  più  volte  che  non  ogni 
accento  grammaticale  porta  l'arsi  sopra  di  sé;  e  chi  bene  osservi,  sen- 
tirà che  nei  versi  di  questo  genere  quell'accento  non  ha  ritmicamente 
intensità  alcuna,  anzi  tende  ad  attenuarsi,  quasi  il  suo  ictus  si  distri- 
buisca tra  le  altre  sillabe  prossime. 

Così  nel  quinario  si  fondono  di  necessità  la  dipodia  giambica  e  la 
dipodia  logaedica  (adonio),  come  vedremo  anche  nei  versi  maggiori  di 
questo  genere  i  ritmi  logaedici  e  i  giambici  convergere  insieme  in  una 
armonia  nuova  sempre  e  sempre  grata  all'orecchio. 

Il  quinario  è  in  Italiano  un  verso  antichissimo,  e  benché  spesso  nei 
primordi  si  trovi  misto  con  settenari  ed  endecasillabi,  usavasi  anche  da 
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solo:  veggasi,  ex.  gr.,  fra  lacopone,  lib.  IV,  cant.  26,  dove  ha  spesso 
l'anacrusi  mobile,  com'era  naturale  dovesse  succedere  in  un  verso  così 
breve  e  con  un'arte  così  rozza.  Più  regolari  ne  ha  Bonagiunta.  Anche 
nel  latino  medioevale  si  usò  senza  riguardo  alla  quantità  (1). 

b)  Novenario  giamhico. 

La  tetrapodia  negli  altri  ritmi  non  presenta  difficoltà  alcuna;  essa 
segue  le  leggi  della  dipodia  assolutamente  e  ciecamente,  e  tutto  si  ri- 
duce a  distribuire  le  dipodie  in  tante  coppie.  La  tetrapodia  giambica 
è  un  altro  affare.  Lo  schema  puro: 


— .    t^    —    1^    —    v^    — 


si  riduce  a  due  quinari  tronchi,  verso  che  anche  innanzi  provarlo,  si 
capisce  dover  essere  ostico  molto  in  lingua  italiana.  Se  congiungiamo 
invece  due  quinari  piani,  —  ed  è  ritmo  usitatissimo  e  popolare  fin  dai 
primordi, —  vedi  per  es.  fra  lacop.,  Ili,  od.  13, —  avremo  due  versi: 


—  \^  —  <-> 


che  per  la  loro  brevità  potranno  stare  fra  loro  come  protasi  e  apodosi 
d'un  periodo  ritmico,  ma  che,  propriamente  parlando,  non  parrebbero 
costituire  un  verso  unico,  perchè  manca  nel  mezzo  la  continuità;  ne 
questa  continuità,  chi  non  voglia  troncare  il  primo  quinario,  la  si  po- 
trebbe ristabilire  se  non  facendo  esso  sdrucciolo  e  computandolo  per 
tripodia  giambica: 

w  —  i^»  —  v-'Ol^-'  —  \^  —.  \^ 

Il  ritmo  sarebbe  allora  omogeneo,  ma  tetrapodia  meno  che  mai;  piut- 
tosto pentapodia  (endecasillabo)  se  si  muta  il  posto  della  cesura,  come 
vedremo  a  suo  luogo.  Lo  stesso  vedremo  pure  avvenire  nel  verso  ales- 
sandrino. 

La  tetrapodia  giambica  non  ha  dunque  altro  schema  legittimo  all'  in- 
fuori di  questo: 

«w»     —     »^     —     »«'     —     ^-z     — 

che  nella  forma  più  comune  del  verso  si  potrà  ridurre  ipercatalettica  : 


Studiamo  dunque  questa  serie  così  com'è,  e  vediamone  prima  le  leggi, 
qualunque  sia,  bello  o  brutto,  il  verso  che  ne  può  nascere.  —  Se  sono 
due  dipodie,  si  applicheranno  anzi  tutto  le  leggi  delle  dipodie,  quindi 
lo  schema  puro: 


v-/    —    v-/    — 


(1)  V.  Carni.  Bur,,  p.  46,  57,  80,  ecc. 
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potrà  subire  delle  alterazioni  nel  primo  piede  di  ciascuna  dipodia,  nel 
primo  piede,  cioè,  e  nel  terzo  del  verso: 


—  v^—  w  —   «->—  v 


Or  si  domanda:  questo  verso  avrà  una  cesura?  L'hanno,  vedemmo, 
tutte  le  tetrapodie,  e  anche  questa  è  naturale  che  l'abbia  dove  l'ha  la 
tetrapodia  corrispondente  trocaica.  Occorrerà  dunque  che  la  prima  parte 
sia  un  quinario  o  tronco  o  piano  (fors'  anche  sdrucciolo,  se  in  un  metro 
così  ostico  non  producesse  sproporzione  soverchia)  e  che  il  resto  sia 
quanto  manca  a  compiere  il  verso. 

A  questa  teoria  corrisponde  la  pratica,  e  citerò  prima  un  poeta  dotto, 
il  Chiabrera.  Egli  ha  due  canzonette  (2(3  e  55)  iu  questo  metro:  ripor- 
terò la  prima  strofa  della  prima: 

Già  mi  dolsi  io,  che  acerbo  orgoglio 
Del  mio  bel  Sol  turbasse  i  rai, 
Sicché  ria  nube  di  cordoglio 
Lunge  da  me  non  gisse  mai: 
Già  mi  dolsi  io,  ch'empio  veleno 
Di  gelosia  m'empiesse  il  seno, 
Sicché  mio  cor  sen  venia  meno. 

Questo  verso  evidentemente  non  è  dunque  che  l'ottonario  accresciuto 
in  principio  di  una  sillaba  con  le  stesse  arsi  del  resto  e  con  le  stesse 
incisioni  :  naturale  era  dunque  che  all'ottonario  dovesse  cedere  il  posto, 
ch'era  tanto  più  armonico  e  musicale.  Nei  primordi  infatti  della  lingua 
italiana,  per  effetto,  come  al  solito,  dell'anacrusi  mobile,  era  naturale 
che  questo  verso  si  confondesse  con  gli  ottonari,  sicché  tal  volta  qual 
de'  due  ritmi  ad  una  data  poesia  si  debba  attribuire,  non  è  facile  troppo 
a  conoscere.  Fra  i  principali  monumenti  di  questo  ritmo  in  Italiano 
ricorderò  la  narrazione  della  Passione  in  circa  1800  versi  a  rima  ba- 
ciata, pubblicato  dal  dott.  Mazzatinti  nella  Scelta  di  curiosità  del  Ro- 
magnoli (1).  Vero  è  che  l'egregio  editore  chiama  questi  versi  ottonari  ; 
ma  (seppur  egli  non  usa  la  nomenclatura  francese)  io  non  credo  di 
poter  dividere  la  sua  opinione.  Certo  l'autore  di  questo  poemetto  non 
dovea  essere  molto  fino  maestro  di  poetare  e  degli  ottonari  ne  lasciò 
correre,  come  anche  dei  versi  di  dieci  sillabe,  ma  il  numero  ordinario 
delle  sillabe  è  di  nove  e  il  ritmo  giambico  è  abbastanza  regolarmente 
serbato.  Ecco  il  principio: 

Omni  homo  kene  cristiano 

De  cjuesto  sia  fermo  e  certano 

Ke  nullo  non  porae  finire 

Pe  malamente  già  morire 

(1)  Poesie  religiose  del  secolo  XIV  inibhlieate  secondo  un  codice  eugubino.  Bo- 
logna, 1881. 
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Quando  avesse  recoramento 

De  la  gran  pena  e  del  tormento 

E  de  la  forte  passione 

Ke  soferi  senfa  cagione 

Lo  Alio  dedeo  oranipotente,  ecc. 

Tutti  questi  versi  con  qualche  dieresi  si  riducono  facilmente  a  nove 
sillabe,  mentre  la  maggior  parte  di  essi  in  nessun  modo  si  può  ridurre 
alle  otto.  Ammettere  un'anacrusi  continuata  è  come  ammettere  che  il 
verso  non  sia  più  ottonario.  —  Che  sien  poi  novenari  lo  conferma  anche, 
se  fosse  bisogno,  evidentemente  il  fatto  che  questo  era  verso  usitatissimo 
nella  poesia  religiosa  e  narrativa  (se  non  proprio  nell'epica)  provenzale 
e  francese.  Altri  esempi  dello  stesso  ritmo  in  Italiano  sono:  il  testo 
veneto  del  Renard  in  703  versi,  tratto  da  un  codice  miscellaneo  appar- 
tenente alla  biblioteca  arcivescovile  di  Udine  e  pubblicato  dal  Putelli 
nel  Giornale  di  Filologia  romanza  N.  5,  pag.  153;  la  Leggenda  di 
S.  Maria  Egiziana,  poema  pure  veneto  in  1256  versi,  anche  questo 
senza  dubbio  traduzione  dal  Francese,  tratto  dal  codice  Magliab. ,  II, 
III,  131  e  pubblicato  da  Tommaso  Casini  nel  predetto  Giornale,  N.  7, 
pag.  89;  finalmente  il  Lamento  della  Sposa  Padovana,  edito  dal  Car- 
ducci (1). 

Che  poi  il  novenario  corrispondente  all'ottonario  francese  sia  questo, 
e  non  già  quello  di  ritmo  dattilico,  è  evidente.  Vero  è  che  nella  versi- 
ficazione francese  moderna  l'un  novenario  (od  ottonario,  secondo  la  no- 
menclatura francese)  vai  l'altro;  ma  nell'antica  esso  suole  snodarsi  in 
due  parti,  delle  quali  ciascuna  ha  ordinariamente  quattro  sillabe  (2),  e 
la  stessa  incisione  è  comunemente  serbata  anche  nei  novenari  dei  Pro- 
venzali (3). 

Notevole  è  poi  come  questo  ritmo  apparisca  di  preferenza  nelle  versioni 
dal  Francese,  il  che  prova  la  sua  origine  straniera,  e  in  dialetti  di  fondo 
veneto  che  con  le  più  frequenti  terminazioni  ossitone  meglio  si  poteano 
ad  esso  adattare.  Più  notevole  è  poi  l'altro  fatto  che  il  novenario  nella 
poesia  popolare  dialettale  dell'Alta  Italia  dura  ancora  fresco  e  vivace. 
Esso  ha  la  cesura  già  fissa  dopo  la  quarta,  ammettendo  però,  come  anche 
talora  l' antico,  che  le  possa  seguire  una  sillaba  atona,  senza  alterazione 
del  ritmo,  a  quella  guisa  che  la  sillaba  atona  poteva  liberamente  se- 


(1)  Cantilene  e  ballate,  p.  22  e  segg. 

(2)  Eajna,  Le  fonti  dell'epopea  francese,  p.  500;  —  Gaston  Paris, -Roj?iamn  II, 
p.  296;  XIII,  p.  620.  — Sulla  cesura  dell'ottonario  francese  fu  mosso  dubbio;  panni 
però  decisivo  il  fatto  osservato  dal  Paris,  che,  su  516  versi  della  Passion,  389  hanno 
accento  sulla  quarta  e  sull'ottava,  terminando  la  quarta  una  parola,  ed  altri  88 
hanno  accento  sulla  quarta  e  cadenza  femminina. 

(3)  A.  Thomas,  Bomania,  XI,  p.  211. 
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guire  alla  cesura  nello  stesso  identico  luogo  del  decasillabo  antico  fran- 
cese, come  vedremo.  Esempi  salientissimi  di  questo  ritmo,  senza  cercarne 
molto  lontano,  trovo  nei  Canti  poxìolari  veronesi,  raccolti  dal  Righi,  ai 
nn.  96-100,  1'  ultimo  dei  quali  è  quello  bellissimo  della  Donna  Lom- 
barda, noto  a  tutti  i  dialetti  dell'Alta  Italia.  Lo  riporterò  segnando  le 
sillabe  sovrabbondanti  e  le  altre  particolarità  ritmiche:  la  donna  lom- 
barda, secondo  il  Nigra,  sarebbe  Rosmunda  :  egli  darebbe  a  questo  canto 
origine  provenzale  (1): 

—  Ameme  mi,  Dona  Lombarda, 
Ameme  mi,  àmeme  mi.  — 

—  E  come  mai  vù-tu  che  fazza 

A  amarte  ti,  che  gh'ò  el  mari?  — 

—  Falò  morir  quel  tuo  marito, 
Palo  morir,  falò  morir.  — 

—  E  come  mai  vù-tu  che  fazza 

A  farlo  morir,  a  farlo  morir?  — 

—  Va  zo  ne  Torto  de  tuo  sior  padre, 
Che  gh'è  un  serpente  invelenà; 

—  Taja  la  testo  de  quel  serpente, 
Péstela  ben,  pestala  ben; 
Mètela  a  hòjar  nel  caretelo, 
Nel  careteZo  del  vin  più  bon.  — 
Capita  a  casa  lo  suo  marito 

Con  'na  gran  sé,  con  'na  gran  sé. 

—  Trame  del  vin,  Dona  Lombarda, 
Trame  del  vin,  tramalo  bon. 
Cos'à  sto  vino,  Dona  Lombarda, 
Che  l'è  torbià,  che  l'è  torbià?  — 

—  Sarà  sta  i  tom  de  l'altra  sera 

Che  l'à  ìntorbià,  che  l'à  intorbià.  — 
Bambino  di  tre  mesi: 

—  Oe,  papà,  no  de  bevi, 

Che  s'en  bevi,  vu  morirì.  — 

—  Bevelo  ti.  Dona  Lombarda, 
Bevelo  ti,  bevelo  ti.  — 

—  E  come  mai  vù-tu  che  fazza, 
Che  no  g'ò  sé,  che  no  g'ò  sé? 

—  Cavo  la  sparto  che  ho  nel  fianco; 
El  bevarè-to.^ 

—  El  bevarò; 
E  per  l'amore  d'un  re  di  Francia 
El  bevarò  e  morirò. 

E  naturale  è  poi  altrettanto  che  la  lingua  toscana  con  la  sua  assoluta 
repugnanza  pei  tronchi  recisamente  rifiutasse  un  ritmo  sì  fatto  o  lo  ri- 


(1)  La  poesia  pop.  ital,  nella  Romania,  V,  ottobre  1876. 


ducesse  costantemente  ai  due  quinari  accoppiati.  Con  lo  spediente  della 
sillaba  atona  dopo  della  cesura  il  passo  era  facile. 

e)  Settenario  ed  Alessandrino. 

La  tripodia  giambica  invece  (settenario)  è  in  Italiano  fin  dalle  origini 
metro  comunissimo  ed  usitatissimo,  ed  è  il  verso  senza  confronto  pre- 
cipuo della  lirica  nostra.  La  forma  sua  pura  sarebbe  dunque: 


v^    _   v^    _.   »«/    — 

^wf     — .    V-/     —    O     — 


Ma  a  differenza  delle  tripodie  che  abbiamo  vedute  fin  qui,  riscontriamo 
nei  primi  due  piedi  la  più  ampia  libertà  di  forma,  tanto  da  muovere 
facilmente  insieme  e  la  prima  e  la  seconda  arsi.  Ne  la  si  può  spiegare 
attribuendo  alla  serie  una  misura  tetrapodica;  che  la  seconda  arsi  al- 
meno rimarrebbe  sempre  al  suo  posto,  e  piuttosto  tenderebbe  a  spostarsi 
la  terza.  Né  ha  che  fare  con  la  tripodia  trocaica  pura,  la  quale  non 
isposta  alcuna  arsi  e  non  ne  attenua  o  sopprime  che  una ,  o  la  prima 
0  la  seconda,  ma  non  tutte  e  due  insieme. 

Io  credo  che  questo  fenomeno  si  possa  spiegare  doppiamente,  e  per 
la  sua  derivazione  storica  e  per  la  sua  costruzione  musicale. 

E  cominciando  dalla  storia,  tutti  sanno  che  il  settenario  è  uno  dei 
più  antichi  versi  delle  lingue-romanze,  e  il  più  frequente  di  tutti  nella 
sua  forma  doppia,  detto  verso  alessandrino  dall'essere  «  primamente  o 
più  famosamente  adoperato  nei  romanzi  d'  avventura  del  ciclo  d'Ales- 
sandro, sebbene  si  riscontrino  anche  nelle  canzoni  di  gesta  più  veramente 
nazionali  e  probabilmente  anteriori  a  quei  romanzi,  per  esempio  nella 
Cannone  d'Antiochia  »  (1).  Quali  sieno  i  più  antichi  monumenti  di  questo 
verso,  0  a  qual  nazione  spetti  la  gloria  d'averlo  creato,  non  è  ricerca 
che  tocchi  direttamente  la  materia  di  questo  libro,  ne  si  potrebbe  spe- 
dire con  breve  digressione.  Basti  dire  soltanto  che  il  ritmo  giambico, 
da  Archiloco  in  qua,  ebbe  su  tutti  gli  altri  di  preferenza  il  favor 
popolare,  e  la  maldicenza  ed  il  drama  se  ne  impossessarono.  Quanto 
al  dimetro  giambico  acatalettico  o  catalettico,  che  più  rispondono  al 
nostro  settenario,  il  primo  si  trova  in  Archiloco  stesso,  il  secondo  è 
frequentissimo  nella  decadenza  greca  e  latina,  negl'inni  medievali  della 
Chiesa  e  nei  canti  goliardici.  Fosse  coincidenza  o  continuazione,  il  metro 
giambico  spadroneggiò  nei  volgari  franco  e  provenzale  e  i  maggiori  versi 
di  quella  letteratura  ebbero  carattere  giambico.  Il  perchè  di  questo  feno- 

(1)  Carducci:  Intorno  ad  alcune  rime  dei  secoli  XIII  e  XIV,  p.|^183. —  Vedi 
ivi  l'enumerazione  dei  poemi  provenzali,  spagnuoli  e  italiani  scritti  in  questo  metro. 
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meno  il  Kajna  lo  riconosce  nell'accentuazione  di  quelle  lingue.  «  I  vol- 
gari gallici  —  dice  egli  (1  )  —  colà  soprattutto  dove  sono  più  intensamente 
gallici  (2),  anelarono  fin  dal  nascere  a  terminare  le  parole  con  la  sillaba 
tonica.  Per  conseguenza  anche  i  versi  ebbero  a  finire  per  lo  più  col 
tempo  forte,  preceduto,  manco  male,  da  un  debole.  Ora,  siccome  il  piede 
binario  è  il  più  solito,  o,  in  altri  termini,  l'alternazione  di  un  forte  e 
di  un  debole  è  la  disposizione  musicalmente  fondamentale,  si  capisce 
bene  come  i  raggruppamenti  ritmici,  se  non  interveniva  a  trasformarli 
l'anacrusi,  si  trovassero  avere  per  lo  più  il  movimento  giambico  »  (3). 
Quanta  influenza  esercitasse  poi  la  forma  poetica  di  quei  popoli  sulla 
forma  poetica  nostra,  è  un  fatto  già  troppo  noto,  perchè  qui  lo  si  debba 
riandare. 

D'altra  parte  è  pur  noto,  e  l'abbiamo  già  veduto  più  volte,  come  nei 
primordi  la  musica  sia  spesso  quella  che  fissa  il  ritmo  ancora  rilassato 
e  sciolto  della  parola.  Vedemmo  infatti  come  abbastanza  sovente  fossero 
abbandonate  dall'  accento  anche  le  arsi  principali.  Lo  stesso  succedeva 
ancora  più  largamente  nella  poesia  provenzale  e  francese,  dove  si  può 
dire  che  in  generale  nei  versi  senza  cesura  gli  accenti  grammaticali 
non  avessero,  tranne  l'ultimo,  alcun  valore,  e  nei  versi  con  la  cesura 
neppur  questa  fosse  costantemente  e  rigorosamente  rispettata  (4).  Pro- 
cedendo nel  loro  sviluppo  più  naturale  e  più  proprio,  il  ritmo  ita- 
liano e  il  francese  si  separarono.  L' Italiano,  come  si  staccò  dalla 
musica,  sentì  il  bisogno  di  fissare  gli  accenti  a  posti  determinati;  il 
Francese  continuò  a  computar  solo  per  sillabe;  e  tre  cesure  soltanto,  che 
è  come  dire  tre  accenti,  all' infuori  dell'ultimo,  stabili,  l'una  a  metà 
dell'alessandrino,  che  lo  divide  in  due  senari,  secondo  la  nomenclatura 
francese  (due  settenari  secondo  la  nostra),  la  seconda  nel  decasillabo 
(corrispondente  all'  endecasillabo  nostro)  dopo  la  quarta ,  1'  ultima  dopo 
la  terza  del  novenario,  verso  assai  raro:  in  tutto  il  resto  toniche  o  atone 
camminano  per  proprio  conto  sciolte  da  norme  prestabilite. 

Effetto  di  questo  procedimento  è  quella  certa  rilassatezza  di  suono  che 
sentiamo  nei  versi  francesi  in  confronto  dei  nostri,  e  la  preferenza  asso- 
luta che  danno  i  Francesi  all'  alessandrino  è  ancora  effetto  di  questo 
stesso  principio.  Se  noi  leggiamo  infatti  i  loro  quinari,  settenari,  otto- 
nari (corrispondenti  ai  nostri  senari,  ottonari,  novenari)  senza  aiutar  la 
poesia  con  una  qualche  cadenza,  per  quanto  il  poeta  s'ingegni  con  l'arte 


(1)  Le  fonti  cleWep.  fr.,  p.  522. 

(2)  Se  ciò  derivi,  come  vuole  il  Eajna,  dall'accentuazione  celtica  o   no,  mi  guar- 
derò bene  di  giudicare:  mi  basta  il  fatto. 

(o)  Cfr.  Westphal,  op.  cìt.,  p.  62. 
(4)  Rajna,  op.  cit.,  p,  516. 
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sua,  la  varietà,  loro  è  a  danno  del  ritmo,  almeno  come  lo  sentono  e  lo 
gustano  le  orecchie  italiane.  Ma  se  leggiamo  con  le  dovute  regole  i  loro 
alessandrini,  noi  sentiamo  in  ciascun  de'  suoi  membri  un  ritmo  pieno 
anche  per  noi.  Com'è  ciò?  Il  senario  francese  corrisponde  al  settenario 
italiano:  innanzi  all'ultima  arsi,  che  è  sopra  la  sesta,  le  altre  sillabe 
e  in  Francese  ed  in  Italiano  si  aggruppano  liberamente.  Vero  è  che 
nel  verso  italiano  la  regola  dice  che  1'  altro  accento  deve  cadere  sopra 
una  delle  prime  quattro,  ma  non  occorre  molto  a  capire  che  o  su  l'una 
0  suir  altra  1'  accento  andrà  a  cadere  di  necessità.  La  quinta  poi ,  in 
ambe  le  lingue,  ritmicamente  dev'essere  in  tesi,  se  ha  ad  esservi  l'arsi 
sopra  la  sesta,  e  la  miglior  maniera  di  rappresentare  la  tesi  è  di  porre 
sillaba  atona-,  in  ogni  caso  1'  accento  grammaticale  che  fosse  in  quel 
luogo  si  attenuerà  per  la  mancanza  dell'  accento  ritmico.  Che  se  final- 
mente vi  fossero  dei  versi  che  su  una  delle  prime  quattro  non  avessero 
propriamente  un  accento,  come  ad  esempio  questo  di  lacopone: 

E  non  te  la  dà  poi  — 

l'orecchio  stesso  sceglie  la  posa  e  accentuerà  qui  la  seconda,  altrove 
un'altra  sillaba,  se  anche,  come  in  questo  verso,  non  c'è  una  ragione 
grammaticale  per  dire  che  l'accento  cada  più  sull'  un  monosillabo  che 
suir  altro. 

La  lingua  italiana  aveva  pure,  al  pari  delle  altre,  anche  in  questo 
metro,  una  decisa  predilezione  pel  giambo,  e  lo  mostra  con  la  preva- 
lenza dell'accentuazione  sulla  seconda,  accentuazione  che  fece  talvolta 
mescolare  i  settenari  ai  senari  trocaici,  nesso  adoperato  già  dai  go- 
liardi (1).  Ma  poiché  le  altre  lingue,  come  negli  altri  versi,  anche  qui 
procedevano  coli'  accento  musicale  indipendente  dal  grammaticale ,  la 
lingua  italiana  che  pur  s'era  provata  a  seguirla  anche  in  altri  versi, 
dove  la  prova  non  poteva  esser  felice,  perchè  non  avrebbe  potuto  o  do- 
vuto seguirle  in  questo,  che  pur  così  riusciva  sempre  armonioso?  Anche 
il  Francese  stesso,  che  di  tanto  ritiene  l'alessandrino  superiore  agli  altri, 
è  là  per  provare  che  la  libertà  degli  accenti  in  questo  verso  sopra  di 
ogni  altro  produce  sempre  ritmo  legittimo  e  buono. 

Ora  mi  proverò  a  render  ragione  del  come  e  perchè  le  combinazioni  tutte 
del  settenario  dieno  un  ritmo  accettabile  e  possano  scam1)iarsi  fra  loro. 

Torniamo  ai  tre  schemi  del  verso  quinario: 


Il   settenario  non  fa  che   aggiungere  in  principio  due   sillabe  che   pos- 


(1)  Carm.  Bur.,  p.  14,  47,  181. 
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sono  prendere  tutte  gli  schemi  della  base  eolica,  non  occorre  dirlo,  senza 
scioglimento  di  lunghe;  cioè: 


\^     ^\  —     v-^i  Vy     \^ 


Le  forme  dunque  teoricamente  possibili  del  settenario  sono  nove,  secondo 
cioè  ciascuna  delle  tre  forme  del  quinario  si  congiunge  con  ciascuna 
delle  tre  forme  di  base: 


_    I  V^     —    "_> 


—    \^  l  \J    —    \^    —    o 


\^     \^    l    KJ     —     V^     — 


Che  appari  invér  l'estate,  — 
Dato  il  mortài  sospiro.  — 
Per  lo  scheggiato  calle.  — 


—  I  —   w   v../    — 


I  _ 


\^   \J  \  —   \J   \J   — 


Garzón  nàto  al  soccórso. 
Tal  cantava  il  centauro. 
E  ghirlande  di  làuro.  — 


v_/     Vm»    I    »^ 


Ti  guarda  di  non  fare.   — 
Ràpido  si  dilegua.  — 

Dell'ultima  forma  mancano  esempi,  non  essendo  possibile  trovar  di  se- 
guito cinque  sillabe  atone:  e  questo  prova  quanto  la  regola,  che  ri- 
chiede un  accento  sopra  una  delle  prime  quattro  sillabe,  sia  oziosa  ed 
inutile.  —  L'accento  grammaticale  che  cadesse  sopra  la  quinta,  analoga- 
mente a  quello  della  terza  del  quinario,  non  ha  alcun  valore  ritmico  ; 
quindi  lo  schema: 

Sul  remo  il  nocchier  brun 

non  è  che  fittizio,  e  perciò  non  se  ne  tien  conto  separatamente.  Dello 
schema  primo  sub  B,  che  avrebbe  pure  l'incontro  di  due  arsi,  in  (jLuella 
vece  se  ne  tien  conto,  perchè  sebbene  una  delle  due  vada  affievolita  o 
soppressa,  essa  non  è  sempre  la  stessa,  ma  ora  la  prima,  ora  seconda, 
a  capriccio  talora  di  chi  legge,  più  spesso  a  norma  dell'armonia  de'  versi 
precedenti  e  seguenti.  E  non  è  poi  forse  neanche  sempre  del  tutto  neces- 
saria, come  vedremo,  in  questo  caso  speciale  la  soppressione  di  un'arsi. 
Sono  dunque  otto  le  forme  legittime  del  settenario. 
Se  di  queste  noi  consideriamo  le  forme  più  propriamente  giambiche, 
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come  nella  tripodia  trocaica,  anche  qui  troveremo  una  sensibile  diffe- 
renza ;  secondo  l'arsi  prevalente,  è  quella  della  seconda  sillaba  o  quella 
della  quarta.  Ne  occorre  orecchio  molto  fino  per  sentire  qual  diversità 
corra,  per  esempio,  tra  questi  versi  di.  fra  lacopone  (lib.  II,  cant.  32): 

Se  puote  picciol  sorice 

Leon  disprigionare, 

Se  può  la  mosca  piccola 

Lo  bue  precipitare, 

Per  mio  consiglio  donoti, 

Persona  non  spregiare; 

Che,  se  non  ti  può  nuocere, 

Petratti  ancor  giovare. 

e  questi  del  Manzoni: 

Ei  si  nomò:  due  secoli, 
L'un  contro  l'altro  armato, 
Sommessi  a  lui  si  volsero 
Come  aspettando  il  fato; 
Ei  fé'  silenzio,  ed  arbitro 
S'assise  in  mezzo  a  lor. 

La  quale  armonia  più  piena  sedusse  molti  che  non  aveano  né  l'ingegno 
del  Manzoni,  né  l'arte,  talché  non  istette  per  loro  se  non  prevale  ancora 
nel  settenario  italiano  una  cadenza  tanto  più  uniforme  e  monotona  quanto 
più  rimbombante! 

Ora  chi  tenga  fermi  i  principi  ritmici  più  volte  di  sopra  e  ragionati 
e  applicati,  nessuna  difficoltà  troverà  a  spiegare  le  tre  forme  sub  A,  che 
sono  di  gran  lunga  le  più  comuni.  È  la  regola  generale  della  dipodia 
che  trova  una  nuova  conferma  in  una  misura  di  verso  che  originaria- 
mente (per  queste  tre  forme)  era  o  poteva  essere  tetrapodica,  e  lo  è 
ancora  nella  forma  catalettica  quando  il  verso  é  sdrucciolo.  Ad  ogni 
modo  anche  nella  tripodia  trocaica  trovammo  aver  luogo  spesso  una  mi- 
surazione affatto  analoga  con  attenuazione  della  prima  arsi.  Né  difficoltà 
offre  il  primo  schema  sub  C,  che  corrisponde  precisamente,  salvo  l'a- 
nacrusi, alla  misura  tripodica  dell'itifallico. 

Kestano  dunque  quattro  in  tutto  le  forme  per  le  quali  bisogna  ricor- 
rere ad  una  spiegazione  differente,  cioè  le  tre  sub  B: 


e  la  seconda  sub  C: 

\^      \^      <^      \^      "w* 

Le  tre  sub  B  rappresentano  le  tre  forme  del  secondo  ferecrazio  (1)  (o 


(1)  Westphal,  0.  e,  p.  759  e  segg. 
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gliconeo,  quando  il  verso  uscisse  con  lo  sdrucciolo),  forme  tra  loro  per- 
fettamente equivalentisi.  Né  queste  forme  soltanto  ne'  gliconei  si  corri- 
spondevano, ma  quella  del  gliconio  primo: 


—  vy  v^   —   «^    — 


e  quelle  del  gliconio  terzo: 


—    \^    —    v-/    —   \^«^    — 


che  per  la  varietà  grande  di  forme,  che  potea  assumere,  non  solo  nel 
primo,  ma  anche  nel  secondo  trocheo,  prendeva  il  nome  di  multiforme. 
Lascio  stare  poi  i  gliconei  acefali  e  quelli  con  anacrusi,  e  la  licenza 
grande  che  iniziò  Euripide  nell'  uso  di  questi  versi  :  aggiungo  soltanto 
che  il  gliconio  primo  e  terzo  si  collegavano  facilmente  con  le  serie  tro- 
caiche, come  avveniva  nei  versi  Eupolideo  e  Cratineo,  e  che  coi  gliconei 
si  potevano  nella  stessa  strofa  congiungere,  appunto  perchè  avevano  la 
stessa  durata,  i  dimetri  giambo-trocaici  (1). 
Ma  lasciando  andare  le  particolarità,  se  i  tre  schemi  siib  B: 


o  —  — 


quali  ferecratei  o  gliconei  secondi,  equivalgono  esattamente  al  secondo 
schema  sub  A: 

—  \j   \j   —   \^   —   \y 

quale  ferecrateo  o  gliconio  primo,  siccome  due  cose  eguali  ad  una  terza 
sono  eguali  fra  loro,  tutte  le  forme  del  settenario,  per  ciò  che  tocca 
l'analogia  con  la  metrica  greca,  dovranno  di  necessità  equivalersi.  Ke- 
sterebhe  solo  esclusa  la  seconda  suh  C: 

—  y^  \j  \j   \^   —   \j 

che  è  certo  di  gran  lunga  la  più  rara  di  tutte,  anzi  del  tutto  rarissima. 

Così  quel  verso  semplice,  che  è  in  Greco  sopra  tutti  gli  altri  più  vario, 
corrisponderebbe  per  analogo  procedimento  al  verso  semplice  sopra  gli 
altri  più  vario  in  Italiano,  il  che  è  un  documento  di  più  che,  non 
soltanto  genericamente,  ma  talvolta  anche  nei  particolari,  il  senso  uni- 
versale del  ritmo  richiede  uno  svolgimento  di  forme  analogo  affatto. 

Anche  per  altra  via  del  resto,  e  più  breve,  mi  pare  si  possa  giun- 
gere a  darsi  ragione  della  multiformità  di  questo  verso.  S'è  veduto  che 
per  la  natura  della  dipodia  si  equivalgono  tra  loro  in  Italiano  gli  schemi: 


il  che  in  questo  particolar  caso  non  era  nel  Greco.  Ora  la  base  bisillaba 


(1)  Zambaldi,  Metr.,  p.  552. 
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che  si  prepone  a  questi  schemi  identici  ritmicamente,  per  natura  propria 
nella  ritmica  classica  e  per  la  sua  posizione  nel  verso  italiano,  è  varia- 
bile senza  differenza  alcuna  pel  ritmo;  dunque  le  forme  tutte  che  ne 
posson  nascere,  saranno  ancora  eguali  ritmicamente.  Io  preferisco  questa 
seconda  spiegazione,  perchè  ci  mantiene  sempre  dentro  il  dominio  dei 
ritmi  trocaici  senza  imbrogliarci  con  le  serie  miste ,  quali  sarebbero  i 
ferecratei  e  i  gliconei;  e  la  preferisco  anche  perchè  mi  spiega,  non  oso 
dire  l'incontro  delle  due  arsi  sulla  seconda  e  sulla  terza,  ma  certo  la 
piena  ammissibilità  dei  due  accenti,  dai  quali  il  ritmo  per  nulla  è  tur- 
bato, quando  in  mezzo  si  faccia  una  pausa.  Il  primo  piede  sarebbe  quasi 
un'aggiunta  esteriore  e  conserverebbe,  o  sarebbe  atto  a  conservare,  un 
resto  della  sua  indipendenza;  potrebbe,  cioè,  o  tener  l'arsi,  o  perderla. 
Il  verso: 

Garzon  nato  al  soccorso 

si  può  leggere  sopprimendo  l'accento  o  di  garzon  o  di  nato,  ma  anche 
tenendoli  tutti  e  due  e  separandoli  da  una  pausa.  Lo  stesso  dicasi  per 
la  seconda  e  la  terza  sillaba  di: 

Così  l'animo  mio  che  ancor  fuggiva. 

Certo  è  ad  ogni  modo  che  indirettamente  anche  in  Italiano  le  armonie 
delicate  dei  logaedi  trovano  abbastanza  vicino  riscontro,  e  rappresen- 
tare nel  settenario  a  preferenza  questa  armonia  o  quella  dei  giambi, 
starà  in  libertà  del  poeta,  che,  se  capisce,  saprà  facilmente  distinguere 
quale  delle  due  secondo  i  casi  meglio  convenga. 

Sul  verso  alessandrino  poi  in  particolare,  a  torto  chiamato  martelliano^ 
verso  antichissimo  nella  nostra  lingua,  dopo  ciò  che  si  è  detto,  potrò 
sbrigarmi  brevemente. 

In  Francese  ha  dodici  sillabe  con  accento  sull'ultima  e  cesura  costante 
dopo  la  sesta  :  dopo  la  cesura  in  antico  si  ammetteva  anche  una  sillaba 
atona,  e  questo  è  il  punto  di  contatto  col  ritmo  italiano.  Il  verso  fran- 
cese com'è  ora,  a  chi  lo  guarda  superficialmente,  può  parer  corrispon- 
dere al  trimetro  giambico  classico  (1),  e  forse  perciò  il  Martelli  s'avvisò 
di  chiamar  giambi  i  suoi  versi  che  egli  modellava  su  quello  stampo; 
ma  a  provare  quanto  ne  sia  differente,  basti  osservare  la  diversità  gra- 
vissima della  cesura  e  l' intensità  dell'  ultima  arsi.  Ad  ogni  modo  è 
innegabile  che  il  verso  francese  corrisponda  ad  una  esapodia  giambica 
e  che  la  continuità  del  ritmo  idealmente  vi  sia  dal  principio  alla  fine. 

Questa  continuità  di  ritmo  in  Italiano  sarebbe  rotta  ove  costituissimo 


(1)  Il  Gautier  {Les  epopées  francaises,  I,  pag.  195  e  197.  Paris,  1865)  lo  fa 
modellato  suU'asclepiadeo:  —  è  un'opinione  sì  strana,  che  non  vale  la  pena  di  con- 
fatarla. 
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il  verso  di  due  settenari  piani ,  come  analogamente  vedemmo  avvenire 
nel  decasillabo  composto  di  due  quinari  in  confronto  del  novenario  giam- 
bico. Ora,  come  là  vedemmo  nessun  altro  modo  restare  per  restituire 
l'omogeneità,  se  non  rendere  sdrucciolo  il  primo  membro,  così  anche  qui 
l'omogeneità  si  restituisce  con  lo  stesso  spediente,  di  guisa  che  il  primo 
settenario  costituisca  una  intera  tetrapodia  giambica  ed  il  verso  intero 
corrisponda  al  tetrametro  giambico  catalettico: 

el  luoi  Y^voiTO  TTOpGévoc;  KaXr)  re  koì  répeiva 


Ohi  bene  osservi  infatti,  vedrà  che,  ove  il  primo  settenario  sia  piano, 
maggiore  è  la  pausa  che  si  fa  dopo  di  esso  di  quello  che  non  si  faccia 
quando  è  sdrucciolo  :  quella  pausa  serve  a  compiere  il  tempo  del  quarto 
piede.  È  dunque  il  verso  italiano  diiferente  essenzialmente  dal  verso 
francese.  , 

Ed  è  differente  anche  per  le  differenti  regole  della  cesura.  11  Fran- 
cese ammette  l'elisione  della  sillaba  muta  che  la  seguisse,  l'Italiano 
concede  invece  l'iato;  di  guisa  che  la  sola  caratteristica  per  distinguere 
i  settenari  doppi  dai  semplici  in  Italiano  è,  come  si  disse,  la  disposizione 
grammaticale  del  periodo. 

La  esapodia  francese  del  resto  si  può  rendere  benissimo  anche  in  Ita- 
liano, e  di  riprodurla  troverei  due  modi.  Uno  è  tenersi  stretti  allo 
stampo  francese  facendo  il  primo  settenario  tronco,  il  secondo  di  regola 
piano;  se  ne  avrebbe  una  eptapodia  catalettica  (1): 


L'auretta  del  mattin  niovea  le  foglie  e  l'onde. 

L'  altro  modo  sarebbe  di  fare  il  primo  settenario  piano  ed  aggiungere 
per  secondo  membro  un  senario  trocaico,  che  pure  continuerebbe  il  ritmo 
e  costituirebbe  egualmente  un' eptapodia  differente  dalla  prima  per  la 
cesura  differente: 


L'auretta  dsl  mattino  Tonde  al  lago  increspa 

Di  queste  combinazioni,  che  sono  poi  in  fondo  il  tipo  regolare  del  verso 
Saturnio  : 

Mahira  dabiint  Metélli  Naévió  poétae. 

come  ho  notato,  se  ne  trovano  già  nelle  poesie  goliardiche  (veggasi  per 
es.  Carni.  Bur.,  pag.  14,  47,  181,  ecc.);  ad  ogni  modo  non  credo  sia 
ritmo  che  si  possa  far  accettare  senza  molta  arte,  seppure  accettabile 
potrà  diventare. 


(1)  Zambaldi,  Jletrica,  p.  327-28. 
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d)  Dell'  endecasillabo. 

Assai  più  vasto  argomento  a  discorrere  ci  offre  invece  l'endecasillabo. 
Chi  volesse  andare  al  fondo  di  ogni  questione  che  lo  tocca,  discutere 
ogni  opinione,  ogni  teoria  che  fu  escogitata  su  questo  verso,  non  la  fini- 
rebbe così  di  leggeri.  Molte  furono  già  vagliate  e  confutate  dal  Eajna 
nell'opera  sopra  citata  ;  ed  io  non  farò  che  riassumerle  brevissimamente. 
Il  Gautier,  il  ten  Brink  ed  il  Bartsch  ritengono  che  il  decasillabo  franco- 
provenzale (che  corrisponde  all'endecasillabo  nostro)  derivi  dal  trimetro 
dattilico  ipercatalettico.  Di  questo  verso  ho  parlato  già  a  proposito  dei 
ritmi  dattilici,  e  che  esso  sia  una  delle  tante  forme  dell'endecasillabo 
è  innegabile.  Che  sia  poi  la  forma  originaria  il  Kajna  a  ragione  lo  nega, 
e  perchè  è  questo  un  verso  affatto  raro  anche  in  antico  e  sembra  spa- 
rire affatto  nel  medio  evo  ;  e  perchè  «  la  pausa  mediana  che  nel  deca- 
sillabo ha  un'importanza  capitale  e  una  stabilità  inconcussa,  nel  trimetro 
vaga  invece  con  piena  libertà  »  ;  e  perchè  «  non  si  deriva  da  un  metro 
dattilico,  ossia  ternario,  un  ritmo  di  andamento  binario,  e  propriamente 
giambico,  che  manifesta  ben  chiara  questa  sua  indole  colle  posizioni  che 
gli  accenti  prendono  nelle  varie  sue  forme,  e  colle  ripugnanze  contro 
certe  collocazioni  »  (1).  Il  Castelvetro  l'endecasillabo  lo  facea  derivare  a 
seconda  dei  casi  dal  falecio,  dal  saffico,  dall' asclepiadeo  minore  e  dal 
trimetro  giambico  acatalettico,  e  a  questi  versi  lo  riduce  ancora  il  Zam- 
baldi,  salvo  che  omette  l'asclepiadeo  e  aggiunge  il  giambico  catalettico. 
Altri  lo  riferisce  ad  una  sola  o  a  due  al  più  di  queste  forme:  così  il 
Mutzl,  seguito  dal  Wolf,  gli  dà  per  padre  il  trimetro  giambico  cata- 
lettico e  brachicatalettico,  il  Rochat  il  catalettico  solo,  il  Benloew  il  non 
catalettico,  il  Nigra  (2)  il  saffico  greco-latino. 

La  confutazione  che  il  Rajna  fa  di  tutte  queste  teorie  muove  princi- 
palmente dalla  cesura.  Il  verso  decasillabo  francese  e  il  provenzale  del 
pari,  nella  forma  sua  più  comune,  che  chiameremo  col  Eajna  a  minore, 
ha  una  cesura  costante  dopo  la  quarta  sillaba,  che  ha  sempre  l'arsi 
sopra  di  sé.  E  ammesso  però  che  dopo  questa  cesura  possa  seguire  una 
sillaba  atona,  senza  alcun  valore  ritmico,  di  guisa  che  a  compiere  il 
verso  occorrano  sempre  in  Francese  e  Provenzale  sei  sillabe,  vi  sia  o 
non  vi  sia  nella  prima  parte  la  detta  appendice.  Lo  Zambaldi  (ò;  porta 
ad  esempio  questi  versi  di  Rambaldo  di  Vaqueiras  che  giova  ripetere: 


(1)  Eajna,  o.  c,  p.  507-9. 

(2)  La  poesia  pop.  italiana.  Roinaiiia,  V,  p.  4o3. 

(3)  Ritmo,  p.  49. 
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E  s'ieus  volia  |  retraire  ni  comtar 

Los  onrats  faits  |  senher,  qu'ieus  ai  vist  far, 

Poiria  nos  I  a  amdos  enuiar. 

Mais  cen  piuzel?rts  |  vos  ai  vist  uiaridar 

A  coras,  marques,  |  a  baros  d'aut  afar, 

Cane  ab  neguww  |  jovens  no  us  fetz  peccar. 

Questa  sillaba  ridonclaute  alla  cesura  si  trova  non  rarissime  volte 
anche  nei  primi  e  più  accurati  poeti  italiani,  quando  l'endecasillabo  ha 
rima  al  mezzo,  come  nella  famosa  ballata  del  Cavalcanti: 

In  un  boschetto  trovai  pastorella. 

Su  cinque  versi  con  rima  al  mezzo  solo  l' ultimo  eccede  : 

E  tanto  vi  sentio  gioja  e  dolzore 

Che  Dio  d'Amore  —  mi  parve  ivi  vedere. 

Similmente  nella  Profezia  di  Fra  Tommasuccio,  edita  dal  Trucchi  (1), 
su  trentasei  endecasillabi  con  rima  al  mezzo,  quattro  hanno  il  primo 
membro  eccedente. 

Non  occorre  aggiungere  che,  come  in  Italiano  questa  licenza  cadde 
dall'uso,  così  cadde  affatto  in  Francese,  dove  adesso  dopo  della  cesura 
non  si  tollera  più  alcuna  atona,  ancorché  muta,  ove  non  sia  elisa  da 
una  vocale  iniziale  seguente. 

Or  dunque  il  Eajna  prendendo  a.  confutare  le  opinioni  sopra  allegate 
sulla  derivazione  dell'endecasillabo  nostro  ragiona  così;  «  Il  trimetro  giam- 
bico non  catalettico  appaga  l'orecchio  nostro,  che  lo  sente  corrispondere 
cosi  bene  all'endecasillabo  sdrucciolo: 

Phaselus  ille  quem  videtis  hospites  ... 
Opus  foret  volare,  sive  linteo. 

Ma  trasportiamoci  nella  Francia  e  le  cose  cambieranno  d'  aspetto.  Si 
parla  della  cesura  pentemimera.  Quel  primo  membro  di  cinque  sillabe 
coir  accento  sulla  quarta  rombinerà  esattamente ,  sta  bene ,  col  primo 
membro  di  quello  che  dirò  il  decasillabo  a  minori;  ma  il  secondo  si 
troverà  di  necessità  o  troppo  corto,  o  troppo  lungo.  Troppo  eorto,  se 
teniam  ferma  la  pronunzia  nostra;  troppo  lungo,  se  ci  accomodiamo  alla 
francese,  che  nel  Latino  scritto  e  cantato  pose  da  età  remotissima  un 
accento  sull'ultima  dei  proparossitoni.  E  precisamente  le  stesse  osserva- 
zioni son  da  ripetere,  data  la  cesura  epteraimera  e  chiamato  a  confronto  il 
decasillaho  a  niajori  ».  Lasciamo  andare  la  supposizione  di  pronunciare 
il  resto  del  verso  latino  al  modo  francese,  e  lasciamo  andare  gli  sdruc- 
cioli, che  anche  in  Italiano  non  sono  altro  che  una  mera  variazione  dei 


(1)  Poesie  italiane  inedite,  II,  p.  133  e  segg.  Prato  1846. 
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versi  piani,  come  appunto  osserva  l'illustre  critico.  Kesta  dunque  che  la 
seconda  metà  sarebbe  troppo  corta,  e  questa  censura  è  comune  al  saffico 
e  al  trimetro  giambico  catalettico,  il  primo,  in  antico,  soltanto  aggrup- 
pato nelle  note  strofe,  il  secondo  non  mai  usato  da  solo. 

Di  questo  ragionamento  io  accetto  una  parte  e  una  parte  no.  Sta 
bene  che  fra  il  trimetro  giambico  catalettico,  poiché  questo  solo  per 
me  può  essere  in  gioco,  e  l'endecasillabo  nostro  non  vi  sia  alcuna  con- 
tinuità storica,  come  è  del  pari  indubitato  che  l'endecasillabo  non 
nacque  neppure,  perchè  a  una  a  due  o  a  dieci  persone  in  un  dato 
giorno  sia  saltata  la  malinconia  di  andar  a  scovare  una  forma  dimen- 
ticata dell'antichità  classica  per  farla  rivivere.  Altro  è  discutere  quale 
sia  stata  la  causa  prima  che  ha  fatto  nascere  un  verso,  quando  o  dove 
0  come  sia  nato,  altro  è  vedere  quale  carattere  abbia  e  a  quali  metri 
d'altre  letterature  somigli:  dico  somigli,  perchè  non  ostante  che  il  senso 
ritmico,  come  ho  posto  per  fondamento,  sia  immanente  nella  natura 
umana,  la  differente  materia,  il  differente  puGiuiZióiaevov,  cui  si  applica, 
può  nelle  particolarità  produrre  delle  accidentali  differenze. 

Io  credo  adunque  che  l'endecasillabo  nella  forma  sua  originale,  quale 
si  conserva  di  preferenza  nella  poesia  popolare,  si  possa  raffrontare  ab- 
bastanza da  vicino  col  trimetro  giambico,  ne  sia  o  non  ne  sia  la  conti- 
nuazione legittima  e  storica.  E  per  me  è  una  differenza  accidentale 
inerente  alla  diversa  natura  delle  due  lingue  se  la  forma  normale  pel 
Greco  è  la  acatalettica  e  per  l'Italiano  la  catalettica. 

Kesta  la  questione  della  cesura  :  e  per  porla  chiara,  comincio  dall'os- 
servare  che  non  si  tratta  già  di  vedere  se  un  trimetro  giambico  latino 
sia  un  endecasillabo  nostro  o  un  decasillabo  francese,  ma  se  il  decasil- 
labo 0  l'endecasillabo  possano  passare  per  trimetri  giambici.  Le  parole 
italiane  più  comunemente  hanno  uscita  trocaica,  quindi  la  cesura  pen- 
temimera  è  in  Italiano  la  piti  facile  e  la  più  comune  : 

Quali  dal  vento  |  le  gonfiate  vele 
Caggiono  avvolte  |  poiché  l'alber  fiacca, 
Tal  cadde  a  terra  |  la  fiera  crudele. 

Le  parole  francesi,  a  non  contare  la  muta  finale,  hanno  invece  uscita 
giambica  ;  la  cesura  pentemimera  adunque  nella  poesia  francese  era  im- 
possibile. Il  Rajna  in  una  nota  a  pag.  510  dice  che  il  Rochat,  nel  suo 
Etude  sur  le  vers  décasijllahe  dans  la  poesie  franraise  aii  moyen  dge,  che 
io  non  ho  potuto  vedere,  è  «  costretto  a  pretendere  che  la  cesura  sia  stata 
ritratta  di  una  sillaba.  Ma  allora  addio  una  delle  principali  convenienze. 
E  l'accento?  ».  Probabilmente  dunque  il  Rochat  disse  quello  che  vorrei 
dir  io,  che  cioè  la  cesura  fu  ritirata  in  Francese  dojw  la  quarta;  ma 
questo  a  buon  conto  io  non  credo  sarebbe  stato  uno  snaturare  il  trimetro 
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giambico  più  che  non  abbiano  snaturato  il  saffico  i  poeti  latini ,  clia 
fissarono  la  cesura  penteraimera  ignota  al  saffico  greco,  con  la  differenza 
che  a  Koma  l'innovazione  fu  introdotta  dai  dotti,  che  pur  possono  errare, 
in  Francia  dal  popolo  che  in  queste  cose  non  erra  mai,  e  che  in  Latino 
poteva  esser  capriccio,  in  Francese  era  necessità. 

Resta  dunque  per  me  stabilito  che  il  giambo  greco  da  una  parte  e 
dall'altra  l'endecasillabo  nostro  ed  il  decasillabo  francese,  almeno  nella 
sua  forma  moderna,  si  corrispondono,  non  già  perchè  l'uno  derivi  dal- 
l'altro, ma  perchè  il  senso  ritmico,  in  quanto  le  circostanze  e  la  materia 
si  prestino,  si  rivela  in  analoghe  applicazioni. 

Si  vorrebbe  però  anche  spiegare  la  sovrabbondanza  eventuale  d'una 
sillaba  nel  primo  membro  nel  verso  francese  e  provenzale. 

È  noto  come  la  metrica  provenzale  e  francese  non  avesse  fissato  che 
l'ultima  arsi  del  verso,  oltre  quella  della  cesura  per  quei  versi  che  do- 
vevano averla,  e  mi  pare  che  dopo  quanto  s'è  veduto  fin  qui  non  vi  possa 
esser  più  dubbio  che  per  i  ritmi  giambo-trocaici  la  stessa  regola  nei 
primordi  nostri  influiva  anche  sulla  versificazione  italiana.  Ora  i  versi 
franco-provenzali  la  cesura  li  divideva  in  due  membri,  ciascuno  dei  quali 
alla  sua  volta  era  un  verso  che  si  potea  anche  usare  separatamente.  Se 
tagliamo  in  fatti  i  decasillabi  a  minore  provenzali  e  francesi  antichi, 
ed  anche  i  francesi  moderni ,  dopo  della  cesura ,  avremo  tanti  versetti 
alternati  di  quattro  e  di  sei  sillabe,  che  saranno  ritmicamente  tanti 
quadernari  e  senari  legittimi  (quinari  e  settenari  secondo  la  nostra  no- 
menclatura), versi  che  del  resto  realmente  anche  si  usava  alternare,  e 
in  tal  caso  non  si  distinguevano  dagli  endecasillabi  che  per  la  rima 
dopo  ogni  membro.  Così,  per  es.,  Guglielmo  di  Cabestaing  (1): 

Li  dous  consire 
(|uem  don'amors  soven, 

domnain  fan  dire 
de  vos  maint  vers  pia  zen. 

Se  questi  versi  li  distribuissimo  sopra  due  righe,  tornerebbero  decasil- 
labi giusti  secondo  la  metrica  antica  con  la  sillaba  atona  dopo  la  quarta. 
Anche  nei  canti  goliardici  si  trovano  misti,  comecché  irregolarmente, 
settenari  e  quinari  (2). 

Or  si  domanda:  questa  sillaba  atona  è  essa  avanzo  dell'antico  quinario 
e  indizio  della  primitiva  separazione  tra  i  due  elementi  che  costituirono 
il  verso,  0  è  indizio  invece  d'una  tendenza  a  dividere  l'unità  ritmica 


(1)  Bartsch,  Chrestomathie  Prov.,  p.  73.  Elberfeld,  1880. 

(2)  Carm.  Bar.,  p.  129-30,  n.  40,  et  al. 
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dell'endecasillabo  in  due  frammenti?  Non  mi  pare  affatto  che  la  se- 
conda ipotesi  possa  reggere,  in  quanto  la  sillaba  atona  la  troviamo 
fin  nei  monumenti  piìi  antichi,  fin  nel  Boezio,  che  è  il  più  antico  poema 
della  letteratura  provenzale,  e  poi  mano  mano  tende  a  sparire,  e  spa- 
risce del  tutto ,  salvo  il  caso  dell'elisione ,  nel  verso  moderno  francese. 
Ora  fino  a  tanto  che  ciascun  membro  costituiva  un  verso  da  se,  secondo 
la  regola  generale,  nulla  importava  quante  sillabe  vi  fossero  aggiunte 
dopo  l'ultima  arsi;  quando  l'imita  fu  costituita,  quelle  sillabe  che  la 
interrompevano  dovevano  affatto  cadere. 

D'altra  parte  la  fusione  fra  la  dipodia  (quinario)  e  la  tripodia  (set- 
tenario), non  potea  avvenire  dapprima  che  in  Francia.  Così  vedemmo 
analogamente  che  il  verso  novenario  giambico  nella  letteratura  franco- 
provenzale raggiunse  il  suo  pieno  sviluppo,  in  Italia  diede  qualche  fiore 
in  principio,  poi  disseccò.  Il  Francese  coi  suoi  ossitoni  non  durava  fatica 
a  congiungere  i  due  membri  disusfuali: 


più  che  non  ne  durasse  a  legare  i  due  eguali 


Tanto  nell'un  caso  quanto  nell'altro  il  ritmo  riusciva  continuato.  Il  Pro- 
venzale che  non  ha  molte  uscite  parossitone,  senza  difficoltà  seguiva  il 
ritmo  francese. 

L' Italiano  invece  non  potea  affatto  tener  la  medesima  via  :  1'  uscita 
parossitona  è  in  Italiano  la  più  comune,  ne  vi  sono  sillabe  mute.  Noi 
vedemmo  come  la  poesia  dialettale  nel  novenario  si  sforzi  a  tener  dietro 
alle  altre  lingue-romanze;  vedemmo  pure  come  in  detto  verso  la  poesia 
dialettale  ammetta  in  Italiano  la  sillaba  atona  (se  non  muta)  ridondante 
senza  guasto  del  ritmo  dopo  la  prima  dipodia,  sillaba  che  nel  Toscano 
restò  costante  (doppio  quinario).  Veggasi  specialmente  tra  gli  antichi 
esempi  il  citato  Lamento  della  Sposa  Padovana.  E  del  pari  nell'ende- 
casillabo noi  troviamo  anche  in  Italiano  vestigia  della  sua  antica  forma 
qualche  rara  volta  quando  ha  rima  al  mezzo.  Ma  l' Italiano  trovò  il  verso 
già  fatto,  trovò  l'unità  ritmica  costituita,  e  se  l'adattò  secondo  l'indole 
propria  senza  incontrare  molta  difficoltà. 

E  per  verità  l'endecasillabo  nostro,  salve  le  sostituzioni  regolari  dei 
piedi,  è  ima  pentapodia  giambica  ipercatalettica,  che  si  divide  in  due 
schemi  differenti  secondo  precede  la  dipodia  (endecasillabo  a  minore)  o 
la  tripodia  (endecasillabo  a  majore): 


La  fusione  tra  questi  due   membri   avviene  precisamente   nell'identico 
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modo  come  l'abbiamo  veduta  nascere  nell'ottonario  e  nel  novenario:  la 
prima  parte,  cioè,  costituisce  un  verso,  secondo  i  casi,  dipodico  o  tripo- 
dico  in  qualunque  delle  sue  forme  catalettica,  acatalettica,  ipercatalettica, 
nel  nostro  caso  anche  doppio-ipercatalettica,  lasciando  all'altro  membro 
quello  che  avanza.  E  solo  una  l'estrizione  patisce  questa  regola,  cioè  nel- 
r  endecasillabo  a  minore  la  dipodia  non  può  aver  mai  la  forma  doppio- 
ipercatalettica,  ancorché  se  ne  trovino  esempi  negli  antichi.  Questa  forma 
introdurrebbe  tra  i  due  membri  un  equilibrio  che  ripugna  alla  natura 
del  complesso  pentapodico,  il  quale  è  chiaro  che  deve  corrispondere  ritmi- 
camente al  TTOìxg  crùv9eT0<;  TTaiujviKÓ(;,  cioè  stare  in  rapporto  di  3:2, 
secondo  anche  la  teoria  dell'antica  ritmica  (1).  Analogamente  il  trimetro 
giambico  greco  rifiutava  di  regola  la  cesura  a  metà,  cioè  dopo  il  terzo 
piede,  perchè  alla  misura  dipodìca  avrebbe  sostituito  la  tripodica.  Gli 
esempi  dunque  che  noi  trovassimo  in  Italiano  con  cesura  dopo  la  sesta, 
di  guisa  che  il  primo  membro  sia  un  quinario  sdrucciolo,  credo  negli 
antichi  si  devano  intendere  corretti  dalla  musica  in  modo  da  ridurli  ad 
endecasillabi  a  majore.  Se  infatti,  per  es..  Franco  Sacchetti  fa  ossitoni 
in  fine  di  verso  domino,  asino,  mondo,  ne  questo  è  il  solo  esempio  evi- 
dente, non  vedo  perchè  non  li  potesse  fare  ossitoni  a  mezzo.  Così  tor- 
nerebbe giusto  anche  questo  suo  verso: 

Tra  '1  bue,  l'asino  e  le  pecorelle, 

senza  porre  l' arsi  su  e  congiunzione.  Similmente  questo  di  Bindo  Bo- 
nichi  (2): 

Se  fosse  possibil  cambiar  suo  stato. 

E  tanto  più  le  parole  sdrucciole  in  fine  di  membro  si  doveano  prestare 
nei  primordi  a  questa  congiunzione,  in  quanto  anche  sulli  sdruccioli  in 
fine  del  verso  latino  e  la  musica  facea  cadere  un  tempo  forte  e  la  pro- 
nuncia spesso,  specie  in  Francia,  vedemmo  già,  poneva  un  accento.  È 
chiaro  poi  d'altra  parte  che  la  giustificazione  che  valea  per  gli  antichi, 
per  i  moderni  non  regge,  e  i  versi  che  si  facessero  ora  simili  a  questi, 
come  tutti  gli  altri  che  mancano  di  un'arsi  principale,  sono  sbagliati. 
Che  se  noi  consideriamo  anche  la  caratteristica  più  volte  notata  nei 
versi  antichi  di  non  tener  conto  esatto  delle  sillabe  precedenti  la  prima 
arsi,  in  modo  da  levarne  od  aggiungerne  facilmente  al  numero  normale, 
troveremo  che  dopo  il  primo  quinario  non  doveva  affatto  stonare  un  se- 
nario  in  luogo  d'un  settenario,  poiché  anche  abbastanza  spesso  (e  anche 
questo  vedemmo)  si  trovano  come  versi  a  sé  nelle  antiche  rime  dei  set- 


(1)  Westphal,  II,  p.  122  e  segg. 
('2)  Trucchi,  op.  cit.,  II,  p.  59. 
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tenari  acefali  in  corresponsione  con  settenari  regolari.  In  tal  maniera 
l'assimilazione  del  verso  francese  era  resa  anche  più  facile. 

Così  dunque  la  lingua  francese  formò  per  prima  la  serie  dell'endeca- 
sillabo, e  la  formò  facilmente,  perchè  bastava  senz'altro  porre  di  seguito 
l'uno  all'altro  i  due  membri,  e  il  verso  era  già  fatto,  come  analogamente 
fu  composto  l'alessandrino:  ma  per  ciò  stesso  i  due  membri  rimasero 
sempre  ben  separati  tra  loro  e  rispettivamente  intatti  ed  interi ,  ed  ancor 
oggi  ogni  verso  francese  si  scinde  ne'  suoi  elementi  primitivi:  se  anzi 
nel  dividere  il  decasillabo  costantemente  dopo  la  quarta  non  risultassero 
rispettivamente  un  intero  e  perfetto  quadernario  e  un  intero  e  perfetto 
senario,  vorrebbe  dire  che  quel  verso  è  sbagliato.  Il  Provenzale,  scarso 
com'era  di  uscite  trocaiche,  non  era  certo  la  lingua  adatta  per  fare  il 
legame  più  stretto  (1):  oltre  di  ciò  il  decasillabo  provenzale  nacque  troppo 
presto:  esso  iniziò  la  combinazione;  a  farla  proceder  più  oltre  non  lo 
sforzava  la  lingua  e  lo  ratteueva  la  tradizione.  L'Italiano  invece,  pur 
non  volendo,  doveva  fare  l'ultimo  passo,  o  altrimenti  era  impossibile  fare 
italiano  quel  verso.  La  cesura  dopo  un  ossitono  non  è  e  non  può  esser 
costante  in  nessun  verso  italiano;  non  durò  nemmeno  nel  novenario,  che 
forse  per  questo,  perdendo  della  sua  armonia,  cadde  dalla  nostra  lingua 
e  non  attecchì  che  in  qualche  letteratura  dialettale. 

Questa  più  stretta  unità  ritmica  del  verso  nostro  è,  credo,  la  causa 
per  la  quale  noi  possiamo  liberamente  mescolare  insieme  il  verso  a  majore 
e  il  verso  a  minore;  i  due  elementi  in  Italiano  si  fondono,  per  così 
dire,  chimicamente  e  perdono  ciascuno  qualcosa  della  propria  speciale 
natura:  ma  poiché  essi  nel  verso  provenzale  e  francese  rimangono  in- 
tatti, prevalgono  ancora  sul  verso  intiero,  per  questo  almeno  che  non 
tollerano  d'esser  scaml)iati  di  posto. 

Tenuto  fermo  quanto  fin  qui  abbiamo  veduto,  noi  possiamo  trovare  una 
spiegazione  abbastanza  soddisfacente  d'una,  più  che  regola,  convenienza 
che  si  nota  nei  vecchi  trattati  di  versificazione  riguardo  alla  disposi- 
zione delle  parole  nell'endecasillabo.  Il^Berengo  (2),  che  la  formula  più 
esattamente,  dice  che  «  quando  l'accento  della  sesta  sillaba  cade  sopra 
una  parola  piana,  la  cui  ultima  sillaba  non  venga  elisa,  deesi  schivare 
di  finire  il  verso  con  l'aggiungervi  due  soli  dissillabi;  perchè  in  tal 
guisa  r  armonia  del  verso  non  si  sostiene ,  e  il  verso  finisce ,  per  così 
dire,  spezzato  e  cascante».  E  adduce  tre  esempi  di  versi  secondo  lui 
riprovevoli:  uno  di  Dante: 

Sì  cominciò  Beatrice  questo  canto, 


(1)  V.  Kajna,  op.  cit.,  p.  516  nota. 

(2)  Op.  cit.,  I,  p.  86  e  segg. 
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Mii  s'io  v'era  con  saldi  chiovi  fìsso. 


uno  del  Petrarca: 
uno  del  Caro: 


Ora  vediamo  qual  fondamento  può  avere  la  regola  secondo  il  nostro 
sistema.  Io  non  credo  abbia  se  non  questo  solo,  che  stonano  nel  verso 
quei  membri  che  paiono  staccarsi  dall'unità  ritmica  prendendo  l'aspetto 
di  serie  d'altra  natura,  come  nel  caso  nostro  i  due  bisillabi  preuderel)- 
bero  l'aspetto  del  quadernario  trocaico.  È  evidente  dunque  che  la  norma 
data  dal  Berengo  in  complesso  è  ragionevole,  ma  non  è  già  un'assoluta 
necessità  di  seguirla,  e  piuttosto  è  questione  di  arte  che  di  tecnica.  Non 
del  tutto  però  mi  pare  esatta  la  formula  con  cui  la  regola  è  esposta: 
non  direi  «  quando  l'accento  della  sesta  sillaba  cade  sopra  una  parola 
piana  »,  ma  piuttosto:  quando  il  primo  membro  del  verso  è  un  sette- 
nario piano,  perchè  se  la  prima  parte  fosse  un  quinario,  ancorché  sulla 
sesta  cadesse  un  accento  grammaticale,  i  due  bisillabi  possono  stare  in 
fine  di  verso  comodamente,  come  sarebbe  se  i  versi  allegati  suonassero 
invece  : 

Ben  quei  vi  fu  ]  con  saldi  chiovi  fisso.  — 
Sette  fanciulle  |  e  sette  ninfe  belle. 

E  un'altra  regola  nota  il  Berengo  (1),  «  che  la  nona  sillaba  d'un  verso 
endecasillabo  ricusa  un  accento  forte  e  vibrato,  e  che  perciò,  tranne 
r  accento  de'  monosillabi,  sì  interi  come  tronchi,  non  vuoisi  far  cadere 
in  quella  sede  1'  accento  di  qualsivoglia  altra  parola  ».  Allega  alcuni 
versi  del  Petrarca,  tra  i  quali: 

Che  all'aura  il  vago  e  biondo  capei  chiuda  — 
Io  sentìa  dentro  al  cor  già  venir  meno  — 
Non  di  muro  o  di  poggio  o  di  ramo  ombra  ;  — 

ed  osserva  assai  giustamente  che  nel  pronunciar  questi  versi  ci  sentiamo 
inavvertentemente  obbligati  a  ritirare  alquanto  l'accento  sulla  sillaba 
precedente,  come  nei  due  primi  esempì,  o  a  caricarlo  sulla  seguente, 
come  nell'ultimo.  Questo  non  è  del  resto  che  un  caso  isolato  del  prin- 
cipio generale  che,  perchè  vi  sia  un'arsi  a  mezzo  d'un  verso,  occorre 
preceda  e  segua  una  tesi,  che  perciò  non  tutti  gli  accenti  grammaticali 
s'intende  abbiano  l'arsi,  che  anzi  non  solo  la  sillaba  nona  dell'endeca- 


(1)  Op.  cit.,  I,  p. 
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sillabo,  ma  la  quinta,  se  il  primo  membro  è  un  settenario,  ma  la  terza, 
se  è  un  quinario,  devono  essere  atone,  anche  se  avessero  eventualmente 
un  accento  grammaticale  sopra  di  sé.  L'abbiamo  veduto  già  prima  par- 
lando separatamente  del  quinario  e  del  settenario:  nei  nostri  schemi 
perciò  quelle  sillabe  sono  notate  come  in  tesi,  perchè  in  tesi  devono 
essere.  Per  lo  schema: 


del  settenario  l'incontro  delle  due  arsi  spesso  è  apparente,  e,  come  ho 
detto,  una  delle  due  si  può  sempre  sopprimere  ;  ma  sopprimendone  una 
non  si  può  stabilire  a  priori  se  valga  la  prima  di  più  o  la  seconda,  se, 
cioè,  esso  equivalga  a: 

\j  —   <^  \j  \^   —   \^ 

0  a: 

\J    \^    —    v^    »«»    —    v-/ 

quindi  l'opportunità  di  farne  uno  schema  a  parte. 

Del  resto  ammesso  anche  che  tutte  e  due  queste  arsi  possan  restare, 
questo  non  che  infermare  ciò  che  sto  per  dire,  ne  sarebbe  invece  una 
nuova  prova  :  le  arsi  resterebbero,  come  ho  già  accennato,  perchè  appar- 
tenenti a  due  elementi  in  origine  separati  del  verso.  Così,  e  più  eviden- 
temente e  più  sicuramente  nell'endecasillabo,  può  benissimo  avvenire 
l'incontro  delle  arsi  in  uno  di  questi  due  luoghi  o  tra  la  quarta  e  la 
quinta,  o  tra  la  sesta  e  la  settima;  tra  la  quarta  e  la  quinta,  quando 
il  primo  membro  è  un  quinario  tronco  e  il  settenario  che  segue  comincia 
con  l'arsi,  come: 

Ad  alber  sì,  come  l'orribil  fiera.  — 

tra  la  sesta  e  la  settima,  quando  il  primo  membro  è  un  settenario 
tronco  e  il  quinario  che  segue  comincia  con  l'arsi: 

Le  donne,  i  cavalier,  l'arme,  gli  amori. 

Questo  fenomeno  unico  affatto  in  tutti  i  ritmi  italiani  parmi  basti  a 
torre  ogni  dubbio  sulla  composizione  dell'endecasillabo. 

Ciò  posto,  non  ci  sarà  affatto  difficile  determinare  (cosa  non  tentata, 
ch'io  sappia,  finora  da  alcuno)  il  numero  e  la  figura  delle  singole  com- 
binazioni, sotto  le  quali  questo  verso  legittimamente  può  presentarsi,  e 
troveremo  ch'esse  sono  assai  più  che  eventualmente  non  si  penserebbe. 

Abbiamo  veduto  tre  essere  le  forme  legittime  del  quinario,  otto  quelle 
del  settenario:  tante  forme  avremo  dunque  dell'endecasillabo  quante  sono 
le  combinazioni  possibili  fra  questi  due  numeri. 

Cominciamo  dall'endecasillabo  a  minore.  Esso  avrà  ventiquattro  forme 
secondo  la  seguente  tabella: 
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1.2.3.4.5. 

a.  !_,  —  v-/  — 

- 

b.  _  ^  ^  _ 

■      V-/ 

C.      w    v^    w    — 

- 

(   '^- 

w    —    w    —    v-y    —    \_^ 

B. 

—    v-/     «^    —    '^    —    w 

!   e. 

x-/    v_/    \_/    —    v^    —    \_y 

1   ''■ 

w    —    —    v^    w    —    w 

E. 

(^     >w/     \_/     —      v^ 

'     F. 

v-/    v^     —     t^*     v-*    —    \^ 

i     G. 

V-/      —      V_/     >w/     \^      —      \^ 

ì     H. 

—    '^    V-/    w    W     —    v^ 

5.6.7.8.9.10.11 

Un'osservazione  occorre  ancor  fare  sul  punto  di  fusione  de'  due  membri. 
Sta  in  fatto,  come  notammo,  che  il  primo  membro  deve  essere  un  verso 
compiuto  in  qualunque  delle  sue  tre  forme,  con  la  sola  eccezione  pel 
quinario  sdrucciolo:  tecnicamente  però  la  sillaba  dell'incontro,  la  quinta, 
cioè,  e  rispettivamente  la  settima,  va  considerata  appartenere  al  secondo 
membro  non  solo  per  le  regole  generali  dell'elisione  che  eventualmente 
avesse  luogo,  ma  anche  perchè  in  ogni  caso  il  primo  membro  è  sempre 
compiuto  senza  di  essa  e  non  lo  è  mai  invece  il  secondo.  Segno  dunque 
l'incisione  del  ritmo  costantemente  dopo  il  secondo  giambo,  e  così  negli 
endecasillabi  a  tnajore  dopo  il  terzo:  a  ciascuna  figura  aggiungerò  un 
esempio  tolto  da  Dante: 

Veggendo  il  mondo  aver  cangiata  faccia.  — 
Ad  alber  sì,  come  l'orribil  fiera.  — 

CIL/       \^  —  s^  —  t\./v.yo   —   *-'  —  v^ 

E  quale  è  quei  che  volentieri  acquista.  — 
Ed  ei  rispose:  fu  frate  Gomita.  — 
Ed  ei  sen  gì  come  venne  veloce.  — 

Cljy  \^    —    \j    —   los-»    —    \^    K^    —    \y 

Non  era  via  da  vestito  di  cappa.  — 

Clijr      \j  —  v./  —  \  \^  —  \^  \j  \^  —  Kj 

E  come  quei  che  adopera  ed  istima.  — 

bA     -wo-l^_^_w_^ 
Mosse  da  prima  quelle  cose  belle.  — 

Fkaccaroli,  Teoria  ras.  di  metrica  italiana.  a 
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V-^     W      —     'v-'      — 


hB     _  w  v^  -  I  _ 
Sì  che  quel  ch'è,  come  non  fosse,  agogna. 

c?0       —  \j  \j  —  \  Kj  \j  -ij  —  \j  —  \j 

Disse  'I  Maestro;  che  seggendo  in  piuma. 

OxJ        —   v-»»^    —  Iv^    —    —    \^  \j    —    \j 

Quando  di  carne  a  spirto  era  salita  (1). 

Olii       —  wvy—  I—  ^^_wv/_w 

Noi  eravam  dove  più  non  saliva.  — 
Quale  i  beati  al  novissimo  bando.  — 

Oij'       —  \-/«^  —  \  \^  —  \j  \^  \^  —  \^ 

Ecuba  trista,  misera  e  cattiva.  — 

CJ±.        \j    \^    \j    —  Iv^    \j    —    >«/    —    ««A 

Si  disconvien  fruttare  il  dolce  fico.  — 
E  trasparèr  come  festuca  in  vetro.  — 

CL/        \^  \^   \^   —  Iv^v^'^    —  \^   —   \^ 

Per  appressarne  le  parole  sue.  — 

CJJ  \^     KJ     \^      —    \    \^     —     —     V-'V^     —     V./ 

Virtualmente,  ch'ogni  abito  destro.  — 

CMj        ^^  \^  \j    —  I  —   \^    —    \y   \y   —    v^ 

Per  Semelè  contra  '1  sangue  tebano.  — 

CJ7  ^    \y    ^    —   \   \^    \J    —    WV-'    —     ^ 

Su  per  lo  scoglio  prendemmo  la  via.  — 

Clt       Kj    \^   ^^   —  l  \^   —    ^j   \^   \^    —   \^ 

A  riguardar  s'alcun  se  ne  sciorina.  — 
De^li  altri  tre  schemi: 


(1)  In  questo  verso  l'incontro  degli  accenti  sulla  6*  e  7*  si  può    spiegare    anche 
con  l'incontro  delle  arsi  riducendolo  allo  schema  Bb: 


—  <^   v./ 


Materialmente  anche  tutti  gli  altri  versi  che  hanno  accento  sulle  dette  due  sillabe 
si  potrebbero  spiegare  nello  stesso  modo,  ma  non  è  opportuno:  la  cesura  del  verso 
ha  rapporto  con  l'incisione  del  senso,  e  se  nell'esempio  citato  sotto  lo  schema  bD 
il  trasportarla  è  pressoché  indifferente,  non  lo  è  piìi  per  l'esempio  citato  sotto  cD, 
dove  non  sarebbe  ragionevole  la  divisione: 

Virtualmente,  ch'ogni  |  abito  destro. 
Poiché  dunque  lo  schema  D  trovammo    esser   legittimo   nel   settenario,    teniamolo 
anche  qui,  ben  inteso  sempre,  se  si  vuole,  che  sono  piuttosto  due  accenti  gramma- 
ticali che  si  incalzano  che  non  propriamente  due  arsi. 
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CtH       w   —   w—  (—   w'^*-''^   —  vy 

OJrL      —  \^  v^  I  —  v^v^"^»^  —  -^ 

non  ho  a  mente  nessun  esempio,  e  il  cercarlo,  nell'incertezza  assoluta 
di  poterlo  trovare,  è  una  prova  superiore  alla  mia  pazienza  già  abba- 
stanza esercitata.  Vero  è  che  l'esservi  o  il  non  esservi  esempi  potrebbe 
far  per  alcuno  prova  della  legittimità  o  illegittimità  di  queste  figure 
ritmiche;  io  però  non  mi  fido  troppo  di  questa  sorta  d'argomentazioni; 
perocché  schemi  di  versi  sbagliati  se  ne  trovano  fin  che  se  ne  vogliono. 
Giudicando  dunque  ad  orecchio,  ritengo  possibili  queste  serie,  come 
sono  possibili  gli  elementi  che  le  compongono,  e  il  mio  orecchio  ne  è 
soddisfatto:  certo  è  ad  ogni  modo  che  saranno  da  usarsi  molto  di  rado, 
a  preferenza  quando  si  cerca  un  effetto  speciale.  Ad  ogni  modo  gli  esempi 
li  fabbricherò  io:  eccoli  secondo  ciascuno  schema: 

E  tosto  a  voi  rapido  si  dilegua.  — 

Oxl    •  v^w    —  I  —   \y   \j  \J   \j   —    \J 

Lungi  pel  ciel  rapido  si  dilegua.  — 

cu        ov^^y   —  I  —   \^   \j  ^^   \j   —  vy 

E  da  lontan  rapido  si  dilegua.  — 

Se  questi  schemi,  come  credo,  sono  legittimi,  non  è  più  vera  la  regola 
che  r  endecasillabo  debba  avere  1'  accento  o  sulla  sesta  o  sulla  quarta 
ed  ottava,  perchè  questi  invece  lo  hanno  sulla  quarta  e  sulla  quinta, 
e  trova  invece  riconferma  il  mio  asserto  che  l'endecasillabo,  come  s'è 
detto,  non  è  altro  che  una  pentapodia  giambica  ipercatalettica  generata 
dalla  fusione  d'un  quinario  e  d'un  settenario,  o  viceversa. 
Vediamo  ora  le  ventiquattro  forme  a  majore: 

1.2. 3. 4.  .5. 6. 7. 

/         A        «w/    —    w—   v^    —    v-/ 

\  \J  V^V^'V^      \^      \^ 

XJ  k^  —  _.  «^  v-*  —  «w' 

JDj  —  «^   —  v-'v-'  —  v-/ 

r  \^  KJ    ~~  \^    \y  —  v^ 

VX  v^  —    \^  v^    *^  —  v-/ 

ri      —  \^  \^  \^  \^  —  \^ 


\^     \J    K^     —     '^ 

7.8.9.10.11. 
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^(X      w  —  w  —  ^^  —  Iv^  —  w  —  w 

Taiit'è  del  seme  suo  minor  la  pianta.  — 

Au     w  —  \^  —  \^  — I  —  wv^  —  \^ 
Allora  stese  al  legno  ambe  le  mani.  — 

AC        \j    \j    —   v-/   —  \  y^   \J   \J    —    w 

Qual  esce  alcuna  volta  di  galoppo.  — 
Là  've  '1  vocabol  suo  diventa  vano.  — 

Bb        —wv./—  w—  I—   wvj    —   w 

Questi  non  vide  mai  l'ultima  sera.  — 

JiC      —  \y\j  —  \j— \\j\y\j  —  \j 

Ebbe  la  Santa  Chiesa  in  le  sue  braccia.  — 

{j(t         K^   \^    W    —    ^^    —   Iw    —    *-»    —    \J 

Che  non  lasciò  giammai  persona  viva.  — 


\.y    v^     W     —    \^     —   I    — 


Cb 
Che  la  diritta  via  era  smarrita.  — 

Di  palesarvi  a  me  non  vi  spaventi.  — 

jU(i     <_>  —  —  >-'>-'— lo— v^  —  >-' 
Così  l'animo  mio  che  ancor  fuggiva.  — 

JDo     <_>__ww— I— ww  —  v./ 
E  qual  più  a  gradire  oltre  si  mette.  — 

JJC  w     —     —     v-'O    —    Iv-'v-'W     ^ 

Perchè  l'occhio  dappresso  noi  sostenne.  - 

MjCt        —    \j    —    \j   Ky    ~   \  y^    —    v-/    —    \J 

Vidi  gente  sott'esso  alzar  le  mani. 

jbio    ^^  —  \jKj  —  \— \y\j~\j 
Quando  l'anima  tua  dentro  dormia.  — 

XLC      _^  —  \^  \^  —  \  y^  \j  \^  —  >-' 

Vide  il  carro  d'Elia  al  dipartire.  — 


—    1    W     —     ^-/     —    v^ 


Fa    v^  w  _ 
Che  le  cappe  fornisce  poco  panno.  — 

Jb 0    ww  —  «j'vj— I  —  <-'*-'  —  v-» 
Per  lo  fiume  real  tanto  veloce.  — 
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Disposato  m'avea  con  la  sua  gemma.  — 
Nel  mezzo  del  cammin  di  nostra  vita.  — 

^0  \J     —     ^     \J     \^     —    I—      S^V^     \J 

Or  può  sicuramente  indi  passarsi.  — 

\XC        \j    —   \J    \^    \^    —  lv.'\..rv^    \j 

Amor  che  nella  mente  mi  ragiona.  — 

JtlCi         —    ^    \J    ^^    \J    —  I   —    ^    v-»    

Quando  il  settentriou  del  primo  cielo.  — 

J^O        —    \y    \j   \y    ^    I   —    \^    y^    —   v-/ 

Jacomo  e  Federigo  hanno  i  reami.  — 

-tic         —    \J    ^y    \^   ^    —   l'w'V.yv^    —    W 

Spirito  maledetto  ti  rimani.  — 

Quarant'otto  sono  dunque  le  figure  che  può  prendere  l'endecasillabo, 
alcune  delle  quali,  all' infuori  della  divisione  a  majore  o  a  minore,  sono 
perfettamente  corrispondenti,  cioè  aA  ed  Aa,  hA  e  Ba,  cA  e  Ca.  Che 
se  oltre  di  ciò  distinguiamo  le  varie  forme  di  ciascuna  cesura,  il  numero 
cresce  sensibilmente.  Nell'endecasillabo  a  minore  infatti  vedemmo  che 
la  cesura  può  cadere  dopo  la  quarta  o  dopo  la  quinta:  questo  eviden- 
temente non  può  succedere  sempre,  ma  solo  quando  il  settenario  comincia 
in  tesi  ;  che  se  comincia  coli' arsi,  allora  la  cesura  è  dopo  la  quarta  co- 
stantemente. Ora  in  tesi  esso  comincia  negli  schemi  A,  C,  D,  F,  G,  i 
quali  pertanto  potranno  congiungersi  in  doppio  modo  con  ciascuno  degli 
schemi  a,  h,  e:  quindici  di  queste  combinazioni  abbiamo  già  registrate; 
ci  sarebbero  dunque  da  registrare  altre  quindici  varianti.  E  molte  di 
più  ne  troviamo  nell'endecasillabo  a  majore,  in  quanto  non  c'è  per  la 
■cesura  la  restrizione  che  abbiamo  veduta  nella  prima  forma.  Il  sette- 
nario infatti  con  la  forma  a  del  quinario  può  essere  interciso  dopo  la 
sesta  e  dopo  la  settima,  e  con  la  forma  e  può  esser  interciso  anche  dopo 
l'ottava,  come  in  questo  verso: 

Surgono  innumerabili  faville. 
Così  nel  primo  caso  avremo  un  numero  di  combinazioni  doppio  di  quello 
che  fu  computato,  cioè  otto  di  più,  nel  secondo  triplo,  cioè  sedici  di 
più.  Avremo  dunque  in  tutto  pel  verso  endecasillabo  ottantasette  com- 
binazioni diiferenti. 

Se  a  ciò  aggiungiamo  tutti  i  partiti  che  può  trarre  1'  artista  dalla 
concordanza  o  dal  contrasto  degli  accenti  grammaticali  coi  ritmici,  tro- 
veremo che  ciascuna  di  queste  forme  può  essere  riccamente  variata.  Ora 
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qual  altro  verso  hanno  le  letterature  antiche  e  moderne  che  possa  reg- 
gere a  paro  dell'endecasillabo  nostro?  I  giambici  d'ogni  specie,  i  dattilici,^ 
i  logaedi,  i  jonici,  i  coriambi,  le  più  diverse  specie  di  verso  trovano  in 
esso  riscontro:  tutte  queste  diverse  armonie  sono  fuse  in  una  unità 
ritmica  meravigliosa:  v'ha  però  bisogno  d'una  grand'arte  per  saper  corre 
di  volta  in  volta  quell'armonia  che  meglio  conviene. 

Anche  sarebbe  uno  studio  non  disutile  certo,  secondo  i  vari  autori  e 
più  secondo  le  varie  epoche  e  secondo  l'intonazione  della  poesia,  esami- 
nare quale  delle  tante  forme  possibili  più  prevalesse  o  prevalga  e  qual 
meno,  vedere  la  diiferenza  che  corre  in  proposito  tra  la  letteratura  popo- 
lare (che  in  generale  si  attiene  di  più  al  ritmo  giam))ico  puro)  e  quella  dei 
dotti.  Ma  son  questioni  che  eccedono  i  limiti  di  questo  lavoro. 

Per  tirare  la  somma  di  quanto  s'è  ragionato  fin  qui,  resta,  mi  pare, 
se  fosse  necessario,  implicitamente  confutata  l'asserzione  del  Eajna  (1) 
che  questo  sia  un  verso  d'origine  celtica  (2),  asserzione  già  con  seri 
argomenti  dichiarata  destituta  di  base  da  Gastone  Paris  (3).  Parmi  di- 
mostrato del  pari  che  l'endecasillabo  è  un  verso  giambico,  senza  del  resto 
che  sia  necessario  ridurlo  precisamente  ad  uno  dei  tanti  tipi  conosciuti 
de'  versi  classici.  Il  verso  giambico  ebbe  sempre  ne'  suoi  primordi  ca- 
rattere essenzialmente  popolare;  è  il  verso  nato  proprio  di  mezzo  al  popolo; 
che  il  popolo  poeteggi  coi  giambi  è  opera  naturale: 

Ma,  così  0  così,  natura  lascia 

Poi  fare  a  voi  secondo  che  v'abballa. 

Vedemmo  infatti  le  analogie  che  l'endecasillabo  ha  col  trimetro  giam- 
bico; altre  se  ne  potrebbero  trovare  col  verso  saturnio,  come  oltre  il 
movimento  ascendente,  anche  la  divisione  in  due  parti  e  il  cozzo  delle 
arsi  tra  un  membro  e  l'altro.  Maggiori  se  ne  potrebber  trovare  con  lo 
scazonte  ipponatteo,  il  quale  pure  si  dividerebbe  in  due  membri  corri- 
spondenti esattamente  ai  membri  dell'endecasillabo,  ora  precedendo  il 
minore,  ora  il  maggiore;  solo  i  due  membri  sarebbero  tutti  e  due 
sempre  compiuti,  e  avremmo  lo  stampo  del  verso  provenzale  e  francese 
con  la  sillaba  atona.  Leggansi  a  titolo  di  curiosità  questi  versi  di  Ca- 
tullo, omettendo  di  pronunciare  la  sillaba  stampata  in  corsivo: 

Miser  Catul?e,  desinas  ineptire, 

Et  quod  vides  perisse  perditum  ducas. 

Fulsere  qnomlam  candidi  tibi  soles, 


(1)  Opinione  analoga  aveva  esposto  già  il  Bartsch  e  per  altre  specie  di  versi  e 
per  il  decasillabo  francese,  nel  caso  però  solo  che  fosse  diviso  dalla  cesura  per  metà: 
era  stato  però  confutato  dal  D'Arbois  de  Jubainville  e  meglio  ancora  da  Gastone 
Paris  {Bovi.,  VII,  628-29;  Vili,  145-54;  IX,  177-184,  184-91). 

(2)  Op.  cit.,  p.  522  e  segg. 

(3)  Romania,  XIII,  p.  622  e  segg. 
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Cum  ventitaèas  quo  puella  ducebat 

Amata  wobis  quantum  amabitur  nulla. 

Ibi  illa  multo  tum  jocosa  fiebant, 

Quae  tu  -voìeòas,  nec  puella  nolebat. 

Fulsere  vere  candidi  tibi  soles. 

Nunc  iam  illa  non  vult:  tu  quoque  impotens  noli, 

Nec  quae  fugit  sectare,  nec  miser  vive, 

Sed  obstinata  mente  perfer,  obdura. 

E  COSÌ  di  seguito  e  così  sempre.  Anche  lo  scazonte  dunque  può  ritenersi 
con  gli  altri  versi  fuso  nell'endecasillabo  nostro,  ritenuto  sempre  (a  non 
volerne  fare  due  versi)  che  l'ultima  sìllaba  del  primo  membro  in  Ita- 
liano vada  soppressa  :  i  Francesi ,  se  credono ,  ce  la  mettano  pure ,  già 
tanto  non  la  pronunciano,  ed  il  ritmo  si  romperebbe  più  per  l'occhio  che 
per  l'orecchio. 

La  forma  dell'endecasillabo  che  all'ingrosso,  molto  all'ingrosso,  po- 
trebbe somigliare  di  piìi  al  zoppicare  dello  scazonte,  sarebbe  quella  che 
avesse  un  accento  grammaticale  sulla  nona,  come: 

0  di  muro  o  di  poggio  o  di  ramo  ombra. 

E  sull'endecasillabo  regolare  ormai  faccio  punto,  rinunciando  a  cercare 
le  regole  dell'endecasillabo,  o  giambo  che  sia,  delle  comedie  Ariostee, 
regole  che  certo  sono  pochine  pochine  e  da  intendersi  non  già  strido 
jure,  ma  bona  fide,  assai  bona  fide. 

e)  Altri  tentativi  di  verso  del  genere  giambico. 

Non  è  aifatto  mio  assunto  passare  in  rassegna  tutte  le  forme  di  verso 
che  questo  o  quel  letterato  dal  quattrocento  in  qua  si  pensò  di  proporre. 
Farò  però  qualche  eccezione,  accennando  brevemente  ad  alcune,  che  o 
per  intenzione  del  loro  autore  o  per  mero  accidente  seguono  o  paion 
seguire  da  vicino  o  da  lontano  i  principi  del  nostro  sistema.  Passando 
sopra  dunque  ai  versi  del  Tolomei  e  alle  regole  tutte  fittizie  di  quella 
scuola  (1),  mi  fermerò  un  po'  sui  verso  di  tredici  sillabe  immaginato 
da  Francesco  Patrizio.  Le  regole  ch'egli  dà  del  suo  verso  e  le  ragioni 
che  adduce  a  provarne  l'eccellenza,  perchè  non  le  intendo  bene,  mi  guar- 
derò dal  riassumerle:  ciascuno  infatti  può  leggerle  nel  Carducci  (2). 
Si  capisce  però  ad  ogni  modo  ch'egli  non  volle  prendere  per  misura  del 
verso  la    quantità,  ma   l'armonia,  ed  è  qui  che  tira  in   campo  il  ditt- 


ai) Chi  vuol  vederle  le  legga  nel  Carducci,  La  poesia  barbara  nei  secoli  XV  e 
XVI,  p.  41:3-39. 
(2)  Op.  cit.,  p.  443-50. 
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pason,  il  diatessaron  e  il  diapente,  discorre  di  voci  alte,  basse  e  mez- 
zane, cose  tutte  che  se  hanno,  o  possono  avere,  un  senso  pel  canto,  non 
capisco  quanto  ne  abbiano  per  la  recita,  se  pure  a  questa  il  poeta  non 
passava  sopra  di  piano.  In  conclusione  il  verso  dal  Patrizio  immaginato 
è  un  endecasillabo  con  prevalenza  di  giambi  puri,  accresciuto  in  prin- 
cipio d'un  piede  bisillabo.  Ecco  dunque  il  principio  del  suo  Eridano: 

0  sacro  Apollo,  tu  che  prima  in  me  spirasti 
Questo  mio  nuovo  altero  canto,  e  voi  ch'intorno, 
0  sante  Muse,  a  me  danzaste  allor  che  lieto 
Il  Po  gl'illustri  tuoi  nipoti  infra  le  stelle 
Por  da  te  vide,  o  Apollo;  priego,  fa'  che  strano 
Non  sia  '1  mio  dir,  —  ecc. 

Altro  che  strano  !  è  tentato  di  dire  il  lettore,  ed  altro  che  armonia  !  — 
Eppure  tutto  torna  possibile,  se  piantiamo  un  palo  dopo  la  sesta: 

0  sacro  Apollo,  tu  |  che  prima  in  me  spirasti 

Questo  mio  nuovo  alte  |  ro  canto,  e  voi  ch'intorno,  ecc. 

E  il  verso  nuovo  si  riduce  all'alessandrino  pretto  francese,  stroppiato 
per  di  più  nella  cesura.  Probabilmente  non  era  questa  la  scansione 
che  avea  in  animo  il  Patrizio  (1);  è  però  quella  sola  che  salva  una 
qualche  armonia.  La  quale  armonia  d'altra  parte  essendo  diiferente  da 
quella  dell'  alessandrino  italiano  e  da  quella  dell'  alessandrino  francese 
solo  in  quanto  ne  è  una  sconciatura,  ne  viene  che  dobbiam  rigettarla  e 
relegare  il  triscaidecasillabo  tra  le  fantasie  affatto  individuali. 

Assai  meglio  si  consigliò  il  Baldi,  il  quale  formò  un  verso  di  diciotto 
sillabe,  componendolo  d'un  settenario  e  di  un  endecasillabo,  ordinandolo 
però  «  di  maniera  che  altri  leggendo,  non  possa  nel  primo  luogo  accoz- 
zare l'undicisillabo,  ma  sia  forza  di  fermarsi  al  fine  della  cesura  »;  il 
che  gli  venne  fatto  «  cominciando  sempre  l'undicisillabo  da  consonante 
e  non  già  mai  da  vocale  »  (2).  Così  comincia  adunque  il  suo  poemetto: 

Padre  del  ciel,  che  spiri  del  tuo  vivace  ardor  l'aura  celeste, 
Onde  purgate  e  lievi  posson  le  menti  a  te  poggiando  alzarsi; 
Quest'alma  mia,  che  giace  dentro  torbido  fango  e  pigra  dorme, 
Eisveglia  e  tergi;  e  come  conforti  a  te  lodar  gli  eterni  spirti, 
Così  mia  fredda  lingua  scalda  a  tue  glorie  e  fa  veloce  al  canto. 


(1)  Così  il  verso  somiglia  a  quello  della  Chirurgia  Provenzale  di  Eaimondo  di 
Avignone,  e  forse  come  quello  si  potrebbe  tentare  dividerlo  per  mezzo  d'altre  ce- 
sure; ma  è  tempo  gettato.  Sui  versi  della  Chirurgia  veggasi  A.  Thomas,  Bomania, 
X,  p.  68-70;  XI,  p.  203-12. 

(2)  Avvertenza  e  lettera  di  B.  Baldi  premesse  al  Diluvio  Universale,  presso 
Carducci,  o.  c,  p.  451-62. 
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Egli  prevedeva  però  l'obbiezione  che  gli  si  potea  muovere,  che,  cioè,  son 
due  versi  per  linea,  e  si  difende  con  l'esempio  dell'alessandrino,  che  è 
pure  composto  di  due  versi  ;  trova  anzi  che  il  settenario  che  costituisce 
il  primo  membro  corrisponde  alla  cesura  pentemimera.  Tutto  ciò  sta 
bene,  ma  la  pausa  che  si  fa  in  fine  del  primo  membro  dura  né  più  ne 
meno  quanto  quella  che  si  fa  in  fine  del  verso,  ma  nessun  intreccio  di 
piedi  avviene  tra  il  primo  membro  e  il  secondo,  come  suole  di  regola 
avvenire  in  tutti  i  ritmi  composti  di  membri  disuguali.  Non  oserei  perciò 
dire  che  questo  veramente  potesse  essere  una  nuova  serie  dotata  di  una 
imita  ritmica,  piuttosto  che  uno  speciale  aggruppamento  strofico  di  due 
versi  ciascuno  in  se  stesso  compiuto. 


CAPO  ITI. 

Dei  metri  misti  e  dei  metri  composti. 


Dopo  quanto  siamo  venuti  discorrendo  fin  qui,  ciascuno  resterà  persuaso 
che  metri  misti  propriamente  parlando  o  punto  o  pochi  ne  restano  in 
lingua  italiana:  così  la  regola  fondamentale  del  ritmo,  l'eguaglianza 
degli  intervalli  avrebbe  una  riconferma  di  più.  Se  noi  troviamo  infatti 
parecchi  versi,  specie  di  quelli  di  ritmo  giambico,  ne'  quali  in  una  com- 
binazione 0  in  un'  altra  si  trovano  miste  figure  di  piedi  bisillabi  e  di 
trisillabi,  noi  conosciamo  del  pari  che  assai  impropriamente  quei  metri 
si  chiamerebbero  misti,  non  essendo  tali  quelle  figure  se  non  apparen- 
temente, mentre  in  realtà  sono  il  prodotto  di  regole  ben  fisse  e  determi- 
nate che  governano  i  metri  puri.  Benché  però  solo  indirettamente  la  poesia 
venga  a  partecipare  alle  combinazioni  ritmiche  de'  metri  misti,  di  tutti  i 
membri  logaedici  nel  più  largo  senso  della  parola  rari  son  quelli  che 
non  trovino  abbastanza  vicino  riscontro  in  qualche  forma  di  quinario, 
di  settenario  o  d'endecasillabo.  Ed  è  notevole  anche  questo  parallelo: 
quei  membri  misti  si  chiamavano  logaedi,  appunto  a  indicare  che  tene- 
vano quasi  il  mezzo  tra  il  parlare  e  il  cantare,  aveano  cioè  un'armonia 
meno  sonante  e  marcata,  e  i  quinari,  settenari  ed  endecasillabi  nostri 
appunto  per  la  loro  variabilità  vengono  alle  nostre  orecchie  meno  segna- 
latamente uniformi. 

Fino  a  questo  punto  la  poesia  giunge,  e  questa  variabilità  nelle  frazioni 
costituenti  il  rapporto  normale  del  tempo  ritmico  è  un  vero  e  segnalato 


j^22  

progresso.  Piìi  in  là  un  passo,  almeno  per  ora,  la  poesia  pare  abbia  bi- 
sogno di  aiuto;  e  vedemmo  già  nel  novenario  trocaico,  che  più  d'ogni 
verso  si  avvicina  ai  logaedi,  come  occorra  la  musica  per  raddrizzarlo. 
Così  forse  altre  combinazioni  si  potranno  immaginare  di  forma  logaedica, 
ma  la  norma  loro  sarà  sempre  una  sola  ;  ne  separatamente  dalla  musica 
riusciranno,  se  non  forse  dopo  lunga  abitudine,  a  rendere  un  suono  sod- 
disfacente. 

C'è  però  un  altro  verso  che  senza  appartenere  al  genere  logaedico  e 
senza  l'aiuto  della  musica  pretenderebbe  la  cittadinanza  italiana,  e  questo 
verso  è  1'  esametro. 

Veramente  il  suo  ritmo  originale  è  il  dattilico,  e  ne  ho  toccato  al 
suo  luogo.  Ivi  ho  anche  osservato  che  la  forma  dattilica  pura  non  solo 
non  soddisfa  tanto  all'orecchio  nostro  da  poter  il  verso  diventar  nostro 
veramente  e  popolare,  ma  nulla  avrebbe  di  quella  desiderata  varietà  per 
la  quale  il  nuovo  verso  epico  dovrebbe  esser  pregevole  e  comodo.  In 
Italiano  però,  ho  già  pure  osservato,  parlare  di  equivalenza  di  due  quan- 
tità brevi  con  una  lunga  non  va:  lo  spondeo  non  è  un  piede  ritmico 
per  noi  differente  dal  trocheo  nel  metro  discendente,  dal  giambo  nel 
metro  ascendente;  l'esametro  dunque,  in  quanto  non  sia  costituito  di 
tutti  dattili,  a  differenza  del  Latino  e  del  Greco,  in  Italiano  sarebbe 
un  metro  misto,  e  di  qui,  credo,  deriva  quella  ripugnanza  della  lingua 
nostra  per  questo  ritmo,  che  i  classici  nostri  sentirono  già  ed  osservarono. 

Eppure  dal  Carducci  in  qua,  senza  contare  i  cinquecentisti,  si  compo- 
sero di  molti  versi  battezzati  per  versi  esametri,  versi,  come  succede, 
alcuni  cattivi,  ma  alcuni  più  o  meno  buoni,  tra  i  quali,  per  esempio, 
quei  del  Mazzoni  non  tornano  ingrati  alle  orecchie  nostre.  Ora  vi  sono 
delle  regole  per  comporre  cotesti  versi?  e  quali  sono  queste  regole? 

Il  Falconi  nel  suo  diligentissimo  e  pregevolissimo  studio  sull'esametro 
latino  e  il  verso  sillabico  italiano  (1),  enumerò  e  coordinò  tutte  le  sin- 
gole figure  di  questo  verso  latino,  secondo  le  diverse  possibili  combina- 
zioni di  cesure  e  di  piedi,  tanto  se  venga  letto  ad  accento  ritmico,  quanto 
se  lo  si  legga  con  gli  accenti  grammaticali,  e  volta  per  volta  determinò 
quali  forme  italiane  materialmente  gli  corrispondano.  Egli  conobbe  il 
vero  punto  di  partenza  di  queste  ricerche  e  sciolse  per  l'esametro  la 
questione  meccanica,  come  in  gran  parte  più  recentemente,  ma  meno 
esattamente,  la  sciolse  per  gli  altri  versi  l'egregio  Solerti  (2). 

Ma  la  questione  che  resta  a  risolvere  è  assai  più  difficile  che  non  la 
combinazione  materiale  di  dati  elementi  ;  e  la  questione  è  :  quelle  com- 


(1)  Due  saggi  critici  del  Doti.  co.  Luigi  Falconi.  Vienna-Torino,  1885. 

(2)  Manuale  di  Metrica  classica  italiana  ad  accento  ritmico.  Torino,  1886. 
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binazioni  materiali  son  tutte  versi?  o  quali  di  essi  son  versi?  e,  ciò 
che  più  importa,  perchè  sono  versi?  e  se  son  versi,  son  poi  versi  equi- 
valenti fra  loro? 

Io  non  mi  sento  di  poter  rispondere.  Ho  esposto  fin  da  principio  il 
mio  dubbio  che  l'uguaglianza  degli  intervalli  non  sia  assolutamente  ne- 
cessaria nel  verso  scompagnato  dalla  musica;  ma  anche  ammessa  tal 
varietà,  quali  sono  le  leggi  che  la  governano?  Credo  che  adesso  sia 
prematuro  il  cercarle. 

Ho  fatto  però  anch'io  degli  esametri,  o  meglio  dei  versi  che  inten- 
dono arieggiare  gli  esametri,  e  tra  gli  altri  ho  tradotto  Tirteo  in  questo 
metro.  Se  non  so  dire  come  debbonsi  fare,  dirò  almeno  come  li  ho  fatti 
io.  Li  ho  fatti  così  :  ho  congiunto  un  settenario  piano  ed  un  novenario, 
0  un  settenario  tronco  ed  un  decasillabo:  ho  tenuto  cesura  fissa  alla 
fine  del  settenario,  corrispondente  secondo  i  casi  alla  pentemimera  od 
alla  trocaica  :  ho  procurato  del  pari  di  far  cader  1'  arsi  sempre  sulla 
prima  del  verso,  poiché  anche  in  Latino  coincideva  in  quel  luogo  il  piti 
delle  volte  un  accento  grammaticale  (1);  cosi  il  primo  piede  il  più  delle 
volte  mi  riuscì  dattilo.  Il  mio  schema  adunque  è  il  seguente: 

—   v^v^   —    ^-'   —  \  y^   \j   —   •<-/   \y   —  \^    \^    —  Kj 

Pubblico  ben  quest'è,  del  comune,  del  popolo  tutto.  — 
S'ei  di  mirar  la  strade  non  tollera  sansTuinolenta.  — 


ovvero  : 


—   \^    —    \j   Ky    —  Iv-'V.'    —   W   ^    —    \^    \y    —    \^ 

Tutti  i  giovani  insieni  da  gli  scanni  gli  sorgono  incontro.  — 


—  w  v:-»   — 


Lui  del  pari  i  garzoni,  del  pari  lui  piangono  i  vecchi.  — 

Questa  seconda  forma  però  mi  pare  meno  opportuna  della  prima,  forse 
perchè  la  prima  arsi  essendo  più  debole,  pare  che  il  verso  assuma  in 
principio  un  movimento  anapestico  anziché  dattilico. 

Ancora  qualche  rara  volta  dopo  la  cesura  in  arsi  del  primo  membro 
mi  sono  permesso  una  sillaba  atona  da  non  computarsi  nel  ritmo,  a 
somiglianza  del  decasillabo  antico  provenzale  e  francese: 

Con  le  lucenti  lancie  dardeggiando  sull'oste  nemica. 

Questa  licenza  oltre  che  dalla  detta  analogia,  m'era  suggerita  anche  dal 
fatto  che  così  (data  la  concordia  possibile  delle  altre  arsi)  suonerebbe 
letto  ad  accenti  il  verso  regolare  dattilico  puro  latino  con   la  cesura 


(1)  Falconi,  op.  cit.,  p.  .j8  e  segg. 
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pentemimera  :  alla  cesura  pentemìmera  infatti  è  di  regola  il  disaccordo 
tra  l'arsi  e  l'accento,  il  quale  precede  l'arsi  di  una  sillaba. 

Nella  forma  scelta  da  me  nessuno  credo  vorrà  dubitare  che  il  verso 
materialmente  sia  buono.  E  ne  posso  anche  addur  la  ragione:  esso  in- 
fatti non  è  più  un  metro  misto,  ma  un  metro  composto  (inéipa  èTTiauv- 
eeta)  (1)  del  genere  di  quei  tanti  dei  quali  Archiloco  fu  maestro;  e  pre- 
cisamente sarebbe  composto  d'una  tripodia  giambica  (settenario)  e  d'una 
anapestica  (novenario);  ne  questa  composizione  in  alcun  modo  contrav- 
verrebbe alle  leggi  generali  del  ritmo  (2),  essendo  ammesso  anche  nella 
musica  il  passaggio  da  uh  tempo  ad  un  altro. 

Ma  oltre  di  questa  vi  sono  altre  forme  possibili  per  l'esametro?  — 
se  pure  esametro  si  può  ancora  chiamare.  —  Non  oso  negarlo  :  parmi 
anzi  di  sì ,  altrimenti  questo  verso  perderebbe  un'  altra  volta  il  suo 
pregio,  e  gran  parte  dell'utilità  sua,  che  dovrebbe  consistere  nella  va- 
riabilità. Credo  però  che  degli  esametri  se  ne  sieno  fatti 'troppo  pochi 
finora,  per  poter  giudicare  con  sicurezza:  così  dei  versi  endecasillabi 
non  tutte  le  forme  che  sono  adesso  comuni  lo  erano  fin  da  principio , 
e  parecchie  che  da  principio  furono  ammesse,  si  trovarono  poi  essere 
intollerabili.  Rimettiamo  dunque  la  teoria  dell'esametro  ad  altri  tempi  : 
ne  tratterà  chi  saprà,  e  ne  saprà  chi  avrà  materia  abbastanza  su  cui 
studiare. 

Assai  più  semplice  è  la  questione  per  il  pentametro  elegiaco: 


—   1    —    V-"     v^     — 


Nella  sua  forma  pura,  tenute  le  arsi  a  posto,  esso  si  riduce-  a  due  tri- 
podie  dattiliche  catalettiche  in  una  sillaba: 

Spiriti  reduci  son,  guardano  e  chiamano  a  me. 
La  sostituzione  dei  piedi  bisillabi  potendo  anche  in  Latino  avvenire  solo 
nel  primo  membro,  il  numero  delle  varietà  di  pentametro  di  simil  foggia 
originariamente  possibili  è  assai  limitato:  quanto  però  in  compenso 
questi  versi  a  lungo  andare  sien  brutti ,  ciascuno  se  ne  può  persuadere 
dalle  traduzioni  che  il  Mazzoni  fece  di  due  frammenti  di  Mimnermo  (3). 


(1)  Westphal,  II,  p.  228. 

(2)  Un  altro  saggio  notevole  di  tale  composizione  di  ritmi  è  la  congiunzione  di 
■un  ottonario  e  d'un  settenario  con  la  quale  il  Mazzoni  non  illepidamente  s'avvisò 
di  riprodurre  a  un  dipresso  il  verso  galliambo  latino  (Chiarini  e  Mazzoni,  Espeì\ 
metrici,  p.  99  e  segg.  Bologna,  1882): 

Attis  poi  che  su  veloce  nave  passò  gli  oceani, 
Come  il  piò  cupidamente  pose  nel  bosco  frigio 
E  fu  a  luoghi  della  Dea,  cui  le  selve  inghirlandano:  ecc. 
Specialmente  il  settenario  con  l'accento  sopra  la  terza  s'accorda  con  l'ottonario  op- 
portunamente, poiché  sono  eguali  nella  prima  parte. 

(3)  Chiarini  e' Mazzoni,  Esperimenti  Metrici,  p.  74-75.  Bologna,  1882. 
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Se  invece  consideriamo  gli  accenti  grammaticali  latini,  che  sono  in  di- 
saccordo quasi  costante  con  le  arsi  al  mezzo  ed  al  fine  del  -verso,  esso  si 
riduce  a  due  settenari.  E  notisi  pure  che  per  questi  versi  parlo  sempre 
degli  schemi  latini,  contro  l'uso  tenuto  per  gli  altri  che  richiamai  sempre 
al  modello  originale  greco:  gli  è  che  in  Latino,  a  differenza  del  Greco, 
per  le  regole  particolari  fonetiche  della  lingua,  l'accentuazione  gramma- 
ticale in  determinati  punti  del  verso  dattilico  trovasi  in  costante  o  quasi 
costante  concordia  con  l'accento  ritmico,  in  determinati  altri  invece  in 
costante  o  quasi  costante  discordia,  così  che  anche  la  stessa  accentua- 
zione grammaticale  da  sola  alle  volte  determina  una  certa  costante  ca- 
denza, che  all'orecchio  nostro  diventa  elemento  precipuo  di  questo  ritmo. 
Che  questo  elemento  però  non  abbia  talora  affatto  che  fare  col  ritmo 
puro,  secondo  il  quale  il  verso  in  origine  doveva  esser  composto,  che 
anzi  talora  lo  snaturi  affatto  dalla  sua  armonia  primitiva,  non  occorre 
perdere  tempo  a  mostrarlo. 

Dopo  tutto  le  due  tripodie  catalettiche  in  una  sillaba,  vedemmo,  non 
danno  un  verso  che  possa  a  lungo  piacere;  e  se  il  verso  esametro  dat- 
tilico puro  pare  meno  opportuno  degli  altri,  il  pentametro  puro  a  mio 
credere  gli  vien  compagno.  Quale  o  quali  forme  gli  si  adattino  meglio, 
anche  qui  mi  asterrò  di  cercare,  e  solamente  io  risalirò  ad  una  consi- 
derazione generale. 

Chi  sia  stato  l'inventore  del  distico  elegiaco  è  incerto:  ad  ogni  modo 
se  non  fu  Archiloco,  nessun  dubbio  v'è  che  anche  questo  distico  debba 
essere  coordinato  insieme  alle  altre  coppie  di  forma  epodica  che  carat- 
terizzano la  composizione  di  questo  grande  poeta.  Essenziale  dunque  alle 
strofe  archilochie  è  che  il  secondo  verso  (comecché  l'ordine  possa  essere 
talora  invertito)  sia  inferiore  al  primo  ritmicamente,  abbia  o  non  abbia 
la  stessa  natura  (1)  ;  e  il  distico  elegiaco  tra  le  forme  epodiche  ha  la 
preminenza.  —  Ciò  posto,  se  il  verso  esametro  l'ho  composto  di  un 
settenario  e  d'  un  novenario ,  il  pentametro  potrà  convenire  benissimo 
armonizzandolo  di  due  settenari.  Infatti  dato  che  il  settenario  corri- 
sponda alla  pentemimera ,  il  pentametro  non  essendo  altro  che  la  com- 
binazione di  due  pentemimere  pure,  i  due  settenari  gli  devono  convenire 
esattamente.  Con  questa  norma  ho  tradotto  il  fr.  10  di  Tirteo: 

Bello  morire  all'uom  —  valoroso  di  mezzo  a  le  prime 
File  cadendo,  mentre  —  pugnasi  per  la  patria. 


(1)  Christ,  Metrik,  §  442.  Leipzig,  1879.  —  Westphal,  o.  c,  II,  p.  284.  — 
Flach,  Gesch.  d.  Griecli.  Lyr.,  p.  225-26.  Tubingen,  1883.  —  Bershardy,  Gmn- 
driss  der  Gr.  Litt,  II  Theil,  p.  488  e  segg.,  3»  ediz.  Halle,  1867;  ecc. 
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con  quel  che  segue.  Poiché  però  il  verso  mi  tornava  talora  troppo  lungo 
in  proporzione  della  materia  che  dovea  contenere,  così  altre  volte  mi 
sono  permesso  di  fare  invece  il  secondo  settenario  tronco,  serbando  così 
almeno  la  materialità  dell'antica  cadenza:  in  tal  modo  tradussi  il  fram- 
mento 11,  del  quale  recherò  il  terzo  distico: 

Facciasi  odiosa  ognuno  la  vita  —  e  le  nere  di  morte 
Parche  sì  come  i  raggi  —  care  gli  sien  del  sol. 

Altra  volta  finalmente,  senza  pretendere  di  rifare  esatto  il  pentametro, 
m' è  bastato  di  fare  un  verso  che  fosse  della  stessa  natura  dei  due  set- 
tenari, e  feci  il  verso  endecasillabo  (sdrucciolo),  che  non  differisce  dai 
due  settenari  se  non  perchè  ha  un  de'  suoi  membri  mancante  d' un 
piede.  Così  tradussi  dunque  il  framra.  12: 

Non  ricordar,  non  curo— tener  conto  d'un  uomo  perito 
Ne  la  virtù  dei  piedi  o  in  lotta  a  vincere,  ecc. 

E  analogamente  altra  volta  usai  l'endecasillabo  tronco,  come  nel  seguente 
frammento  di  Teognide  (v.  611-14): 

Non  è  dìfficil  dire  —  villania  de'  vicini,  e  del  pari 

Lodarli:  all'uora  da  poco  è  questo  a  cor. 
Starsi  non  san  gli  sciocchi  —  dal  parlar  cose  stolide:  i  buoni 

Sanno  misura  in  ogni  cosa  aver. 

A  questo  punto  dovrei  estendermi  sopra  la  composizione  epodica  in 
generale  e  sulle  varie  sue  forme  (1),  per  risalire  quindi  alle  altre  strofe 
dalle  più  semplici  alle  più  complicate,  veder  le  regole,  se  vi  sono,  della 
combinazione  de'  vari  membri  e  de'  vari  versi,  dagli  omogenei  agli  ete- 
rogenei, esaminare  lo  svolgimento  storico  delle  varie  strofe  usate  finora, 
veder  l'origine  e  la  ragione  delle  leggi  che  le  governarono  o  le  gover- 
nano, studiare  le  norme  per  ulteriori  combinazioni.  Né  sarebbe  questo 
per  certo  lavoro  privo  d'utilità  e  d'attrattive. 

Tutto  ciò  per  altro  io  lo  tralascio  per  ora  e  probabilmente  anche  per 
dopo.  Parcamente,  ma  egregiamente,  questo  soggetto  lo  trattò  già  il  Ca- 
sini (2):  a  trattarlo  minutamente  occorrerebbe  un  volume.  Io  non  lo 
faccio. 

Io  sono  persuaso  e  sono  contento  di  ciò  che  venni  ragionando  fin 
qui.  Non  nego  che  qualche  volta  il  trattato  possa  esser  manchevole; 
qualche  altra  potrà  esser  discusso.  Sapevo  benissimo  fin  da  principio 
che  mi  mettevo  ad  impresa  difficile,  che  la  questione  non  era  sem- 
plice, che  vi  si  intrecciavano  studi  e  ricerche  differentissime  :   sapevo 


(1)  Veggasi,  per  es.,  Carducci,  Sirmione  e  Saluto  italico. 

(2)  Sulle  forme  metriche  italiane.  Firenze,  1884. 
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che  dovevo  aprirmi  la  strada  da  me,  che  non  c'erano  traccie  altrui  da 
seguire,  e  il  timore  di  non  poter  convenientemente  compiere  l'impresa 
non  poche  volte  mi  avea  trattenuto  dal  mettervi  mano.  Poi  pensai  che 
quella  di  voler  riuscire  alla  prima  a  sviluppare  per  intero  e  con  tutta 
sicurezza  un  tema  così  ampio,  non  solo  in  me,  ma  in  chiunque  altro 
forse,  sarebbe  una  strana  pretesa,  —  che  chi  comincia  a  sbarazzare  il 
sentiero,  va  più  a  disagio  di  chi  corre  per  la  strada  maestra  —  che 
poteva  darsi  il  mio  lavoro  potesse  essere  di  guida  ad  altri  più  pazienti 
0  più  fortunati,  —  che,  come  dicea  il  Bescapè: 

Xo  è  cosa  in  sto  mondo,  tal  è  la  mia  credenfa, 
Ivi  se  possa  fenire,  se  no  la  se  comensa. 

Io  cominciai  dunque  e,  come  è  stretto  dovere  di  chi  comincia,  sopra 
ogni  cosa  mi  adoperai  d'evitar  le  lungaggini  e  la  confusione.  Spero  perciò 
non  mi  sarà  apposto  a  colpa,  se  ho  rinunciato  alla  facile  erudizione  delle 
numerose  citazioni  e  alla  vanità  facilissima  di  molte  inutili  confutazioni. 
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a)  Senario  dattilico  e  dodecasillabo 

b)  Dipodia  e  tetrapodia  anapestica 
e)  Novenario  e  decasillabo  dattilici 

d)  Ritmi  dattilici  più  lunghi . 
IL    —  Dei  ritmi  trocaici      ..... 

A)  Ritmi  discendenti. 

a)  Quadernario  e  ottonario 

6)  Novenario  trocaico      ... 

e)  Senario  trocaico  e  tetrametro  trocaico 

d)  Decasillabo  trocaico     . 

e)  Dodecasillabo  trocaico 

B)  Ritrai  ascendenti 

a)  Quinario     .... 

6)  Novenario  giambico    . 

e)  Settenario  .... 

d)  Endecasillabo 

e)  Altri  tentativi  di  versi  del  genere  giambico 
in.  —  Dei  metri  misti  e  dei  metri  composti  ... 
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